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een symposium, waarin de prakt ijk en
theorie van kunst voor televisie centra al
staan. Op dit symposium gaan TIME-CODE 
een co-produ kt ie van 8 telev isiestat ions uit
6 Europese landen, de V.S. en Canada,
waar in elk station een televisieproduktie van
een kunstenaar produceert - en 10-nieuwe
VPRO-produkties van 10 Nederlandse
kunstenaars in prem ière.

IN HET 5TEDELIJI<
MUSEUM AMSTERDAM

4 september -18 oktober 1987

KUNST VOOR TELEVISIE
De internationaal georiënteerde manifestatie
KUNST VOOR TELEVISIEvest igt op versch il
lende manieren de aandacht op telev isie
produkties over kunst en telev isieprodukties
als kunst. Het Stedel ijk Museum toont
programma's samengesteld uit te levis ie
produkt ies met thema's als muz iek, dans,
theater en literatuur, en een selectie van
produkties uit 9 Europese landen.
3,4 en 5 september organ iseert het museum

Stedelijk Museum
Paulus Potterstraat 13
1071 CX Amsterdam
Telefoon 020-573 2911
info lijn 020 -5 73 27 37

Dagelijks geopend
van 11.00 - 17.00 uur

Holland in vorm
twee tentoonstellingen:

Grafische vormgeving in
Nederland na 1945
Institutionee l ontwerpen
26 juni t/rn 20 september

Jan Beutener
schilderijen 1969 -1987
12 septernber t/rn 25 oktober

Koen Wessing
foto's, China 1986
19 september t/ rn 1 november

Europal ia
Europese kunstenaars
o.a. Rebecca Hom, Jannis
Kounellis. Gilbert & George
17 okto ber t/rn 6 december

César Domela
Een overzicht van schilderijen,
grafisch werk en reliëfs.
31okto ber t/ rn 13 december

Nederlandse kunst
Een stand van zaken
v.a. 19 december
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Editorial
Halverwege de Documenta menen wij nog iets toe te moeten voegen
aan de golf van publiciteit die al weer bijna uitgewoed is. We bieden
dan ook alleen specialistische, maar extra interessante informatie;
twee interviews met de voor de videoprogrammering verantwoordelij
ke Documenta-stafleden . Daarn aast een artikel over audio en een
over een aantal installaties.

MAX BR UlNSMA heeft weinig goeds te melden over Reflecties, de
Kunst/Video tentoonstelling die CON RUMOR E organiseerde in MU
SEUM FODOR. Vooral de theoretische begeleiding door CON RUMO
RE / TBA-baas ROB l' ERRl~E moet het ontgelden. l' ERR [~ E slaat on
middelijk terug, zodat de lezer zelf kan oordelen.

Ook de mediacriticiREIN WOLFS en jOUKE KLEEREBEZEM zijn
boos. WILLEM VELTHOVENS artikel Over LYDIA SCHOUTEN (MM
1-4, april '87), waarin hij zich enkele opmerkingen over de denkbeel
den van beide heren veroorloofde, viel in het geheel niet in goede
aarde. Hij krijgt er van langs in twee weerwoorden.

Verder worden in dit nummer het werk van de jonge Nederlandse
kunstenaar l'l ETER BAA N !lWLL ERen de productie Dutch Moves
van de Joegoslaaf DALlBOR MARTINIS besproken. Beiden maakten
ook een eigen bijdrage.
De derde kunstenaarsbijdrage is van INGO GüNTHER, wiens installa
tie voor de Documenta besproken wordt door DlETER DANlELS.

REIN WOLFS Halbe Mensche

JOUKEKLEEREBEZEM Les Extrèmes se touchent

e Halfway through the Documenta, we feel we should make our
contribution to the wave of publicity, which already seems to have
lost momentum. T here fore we confined ourselves to intere sting, spe
cialist information: two interviews with Documenta staff members
who were responsible for the video programm e. Followed by an arti
de about audio, and a critique of a number of installations.

MAX BR UINSMA does not think very highly of Reflections, the Art
Video exhibition organized by CON RUMO REin MUSEUM FODOR.
His special bult is the theoretical supervision by CON RUMORE / TBA
boss ROB l' ERR I~ E . l'ERRl~E strikes back immediately, so the reader
may judge for himself.

Angry as weIl are media critics! REI N WOLFS and JOUKE KLEERE
BEZEM. WILLEM VELTHOVEN'sartiele on LYDIA SCHOUTEN (MM
1-4 April 1987), in which he permitted himself a few remarks about
the ideas of bath gentlemen, was not wel! received at all. VELTIro
VEN is given his due in two anic les.

Also in this issue: the work of the young Dutch artist I'IETER
BAAN Mü LLERand the production of the Yugoslav DALIIlOR MAR
TINIS Dutch Moves. Both artist also contributed to th is issue.
T he third artist contr ibution is by INGO GüNTHER, whose instalIa
tion for the Documenta is reviewed by DIETER DANIELS.
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4 REIN WOLFS

In Mediam at ic 1-4 sch reef WILL EM VELTHOV EN ove r Echoes of
Death / Forev er y oung van LYOIA SCHO UTEN. In dat artikel ging
hij in op de kritiek van REIN WOLFS en van JO UKE KLEEREBEZEM.
D e co ncl usie van zijn artikel was dat SCHOUTENS werk als autobio
grafisc h geleze n moet word en, en niet als mediakritisch , zoal s bij
WOLFS en KLE EREBEZEM.

Beide heren reager en hieronder. WOLF S schrijft dat VELTHOVEN
te veel voor de te levisi e ligt (dat is juist ), en dat hi j met zijn gore poten
van de cultuur af mo et blijven (da t zal niet gaan).

KLEEREBEZEM sch rijft dat, als je het op zijn manier beki jkt, hi j toch
gelij k heeft (dat is juist), en dat de media te herkenbaar zijn en een te
vanzelfs prekend deel van ons bewustzijn vormen om bin ne n de kunst
te m ogen verblijven (dat is een interessante gedachte). WV

• In Mediam atic 1-4, WILLEM VELTHOVEN wrote about LYDIA
SCHO UTE N's Echoes of Deathr'Foreuer Young. In his artiele he dis
cussed the criticism of REIN WOLFS and of JO UKE KLEEREBEZEM.
VELTHOV EN came to the conclusion that th e work of SCH OUT EN
should be interpr et ed as autobi ographical, and not as a cr itique of the
m edia, like in the work of WOLFS and KLEERE BEZEM.

Below, ba th WOLF S and KLEEREBEZEM give their rea cti ons to
this article. WOLF's opinion is th at VELT HOVEN watches television
toa often (wh ich is true), and that VELTH OVEN should keep his paws
off Culture (which is im possible).

KLEEREBEZEM thinks th at , if you take his point of view, he is right
(wh ich is co rrect), and that the media are toa fa miliar and too self
evidently part of our consciousness to be allowed to be part of the arts
(which is an interesting idea). WV

Halbe MenscheDe mensheid was jong en de
Eenheid regeerde; één was de mens.
Helaas, ondeelbaar bleek hij niet.

Nu de Eenheid verboden is, lijkt ook
de eenheid van denken verleden tijd.
KI.EEKEBEZE.\\ + WO LFS = 1, aldus
WII.I.E.\\ VELT110VE N. Z OU het een
complot zijn? Arme I.YDlA
SCIIOUTEN, slachtoffer van critici,
postmodern (ook: Frans) denken.
Arm IIU.\\ANISTfSCII VERBOND ook,
verdwaald op het brede pad richt ing
waanzin. Arme KI.EEREIlEZE.\\ en
WOLFS tenslotte; ze zien alleen nog
vuur. Wat een ellende.

Missch ien is het wel een oud
probleem, zoals die boerendochter die
ten onder ging aan haar verlangens.
Hoe groot is de verleiding van het
postmoderne (ook: Franse) denken ?
Hoe klein de gedachten van de
hedendaagse denker? Iets kan door
confro ntatie met zijn tegengestelde
uerdunj nen, geneutraliseerd worden:
VEI.TIIO\·ENS vondst is wel erg
belegen.

Lezen we MARS.\\AN:

Einde

Terzij de horde

nooit gleed een bloemsignaal
tegen de steilte van mijn

schemernacht.
waar ik, gewelfd

over den rand der ruimte,
den geur der eeuwen

puur uit de bokaal der lucht

en zelfe drijf, een late, smalle bloem,
op den verloomden maatslag

van den tijd.

GROOTS EN .\\Ef:S l.EI'EN Dwillen en
zullen we leven. GROOTS EN
.\\EESI.EI'ENDkunnen we leven, ook
zonder de morele bijstand van een
IlU.\\,\NISTISCIIVERBON D, dat
probeert leven en wereld Iebegrijpen,
uitsluitend mei menselijk e
vermogens. Begrijpen? Begrijpt u
.\\ARS.\\AN? Close reading verliezen
we het gedicht onder het analytisch
oog van onze menselijk e vermogens.

Hebben we dat verduvelde pirn-pam
pet-spelletje alweer tot een goed
einde gebracht. En het raadsel der
wereld? Ver buiten onze menselijk e
vermogens zit het raadsel der wereld
ten troon. G rijnzend en honend .
Halber Mensch:een
grammofoonplaat van
EINSTOR ZE NDE NEU BA UTEN.
Subculturele anti-esthetiek van het
zuiverste water. Ook wel: elitaire
neo-esthetiek van het duideli jkste
soort. Ook wel: een hoop lawaai om
niets. Vergelijk het geval-scu o TEN:
dan komt er zo'n keurige meneer die
in Parijs is geweest, zo'n fatsoenlijk
hedendaags denker, zo'n man-uit
één-stuk die zegt: SCHOLTE.\" neemt
de verleiding (de media) en gebruikt
die om verlangens (zichzelf) Ie
onderzoeken. Dat de verleiding
aanleiding kan zijn tot verlangens,
en dat de uerlangens zich uil kunn en
strekken 101 hel domein van de
verleiding maakt de relatie
dramatisch en gecompliceerd. Hel
subject ligt onder vuur en verdedigt
zich. \FOl.l'S Ol KI.1:1,RI:1iEZE.lf zien
alleen nog vuur. WIl.l.E\\
VELT110VE N moet te vaak voor de
televisie hebben gelegen. Zijn subject
ligt kennelijk ook onder vuur. WO LFS
en Kl.E EREB EZL\\ liggen s'avonds
gewoon voor het haardvuur, zoals het
gezonde Hollandse jongens betaamt.
Boeken te lezen over hardwerkende
boerendochters die nietten onder
gaan aan hun verlangens, maar
devoot naar de preek van zondag
uitzien. Gewoon, zoals het hoort,
werkelijk,zoals het is.

Vergeleken bij .\\ARS.\\ANSgeur der
eeuuien is de media-religieuze
Hier en Nu-co nditie op z'n hoogst
beperkt. Het subject onder vuur van
een verzonnen werkelijkheid. Het
drama der wereld verstopt in
metaforische oppervlakkigheid. Een
pathologische toestand vergroot tot
wereldomspannende proporties. Een
motief tot thema gemaakt. De IIALBE
.\\ENSCIIEwillen de hele wereld, oost
en west, verleden, heden en
toekomst.

eHumanity was young and Unity
reigned; Man was one. Sadly, he
didn't prove to be indivisible.

Now that Unity is forbidden , unity of
thinkin g also seems like past history.
According to WIl.LE.\!VEl.T1 10VEN:
Kl.EEREBEZE.\\+ WO l.FS = \. Is it a
conspiracy? Poor LYDI ASCIIOUTE N,
the victirn of critics. postmodern (and
French} thinki ng. Poor IIU.\\A NI ST
ASSOCIAT ION as weil, lost along the
high road to lunacy. And finally poor
KL EEREBEZE.\\ and \\·Ol.FS;they still
only see fir e. What a dreadful state of
affairs.

I'erhaps it's all an old problem, iust
like thatfarmer's daughter who[alls
oictim 10 her desires. How strong is
the tempration of post-modern (and
French) thinki ng? How slight the
thoughts of the contemporary
thin ker ] Confronting something zoith
its opposite can make it just
disappear. ft is neutralized:
VELT IIOVE N'Sdiscovery is dreadfully
corny.

Let's read some .\\,\RS.\\,\N:

End

Farfrom the horde

nol oncethe sound of a flouier
brushed against the steepness

of my dusky night,
uihere I, cu rved over space 's brim,
ext ract the frag rance of ages

from the geblet of air

and, late small flouie r,
I move
10 Tim e's lum bering beat.

GREAT ,\NDCO.\\I'ELLING we shall
and will beoGREAT AN I)
CO.\\I'ELLING we can be, even
without the moral support of a
IIU,\\ANIST ASSOCI.~TI ON thatlries 10

understand life and the wor/d
exclusiuely by hum an means.
Unde rstand ] Do you under stand
.\\AKS.\\AN? Reading closely, we lose

the poem under the analytical eye of
our human means. Have we brought
that devilish kid's game once more to
a suitable conclusion. And the
meaning of life? Way beyond our
human means reigns the mean ing of
life. Sneering and scoffing.

Halber Mensch: a record by
EINSTü RZ E:-m EI'EUBAUTEN. Sub
culture anti-aesthetics of the first
order. Equally: elitist neo-aesthetics
at its most obvious. Equally: a lot of
noise about nothin g. Compare the
SCIIOUTEN case: and ther e's a fine
gentleman who's been to Paris, a sort
of respectable contemporary thinher,
a man of honour who says:
SCHOUTI:.\ · takes the seduction (the
media) and uses it to research desire
(herself}. Thai seduction call spark
off desire and that desire call reach
out into the domain of seduction
make the relation both dramatic and
complicated. The subject is 1111der fire
and is defending itself. If"Ol.I-S and
KU:l :RI:lII:Z1:J f stil l only seefire.
\\'II.I.E.\\ VELT110VE I' must have
spent too much too much time lying
in front of the the television. His
subject is obviously unde r fire as well.
At hight, WOLFS and KLEEREIlEZE.\\
lie in front of the hearth, as healthy
Dut eli boys should, reading books
about hard-working farmer's
daughters who don't fall victim to
their desires but piously look forward
to the Sunday sermon. Normally, as
it should beoReally, as it is.

Compared with .\\,\ RS.\\,\ N'S
f ragranceof ages, the media-religious
condition of Here and Now is at most
limited. The subject under the fire of
an invented reality. The world's
drama concealed in shallow
rnetaphor. A pathological condit ion
expanded to global proportions. a
motif made into theme. T he IIAL BE
.\\ENSCIIEwant the hole world, East
and West, past, present and futu re.

T ranslation: Annie Wright

Les Extrèmes se touchent
Na lezing en herlezing van WILl. EM
VELTIlOVENS Forever Young/Echoes
of Death - waarin hij eindelijkons,
Critici van Mediahunst, de ogen
opent voor de vele vallen waarin wij
onszelf storten, met die voor de
voorbijganger kenme rkende
argeloosheid- stuitte ik waaracht ig

op zoiets als een conclusie. Na een
wat onzorgvuldige, maar voor die
lezers die de afgelopen jaren slechts
de koppen van an ikeIen lazen en aan
de uiteenzettingen voorbij gingen
wellicht enig licht werpende,
inleiding komt hij namelijk tot de
slotsom dat KL EEREBEZEM en

eAfter reading and rereading
WILLEM VELTIIOVEN'S Forever
Young/Echoes of Death, where (with
that innocence characteristic of the
passer-by) he opens the eyes of us
Critics of Media Arlto the many
pitfalls we have blundered into, I
actually chanced on somethi ng like a

conclusion. After a rather slapdash
introduetion (which perhaps cast
some light on the subject for those
readers who have only read the
headings of articles in the past few
years and then passed the discussions
by, he came to the conclus ion that
KL EEREBEZEM and SCHO UTEN agree



JOUKE KLEERE BEZEM 5

SCHO UTEN het eens z ij n over de
media . Les ext r èmes se touchent!
Over dramatische en gecompliceerde
relaties gesproken. Hij plaatst deze
verrassende wending in het licht van
het - voor een redacteur van
N ederlands en ige
mediakunsttijdschrift opvallend
professionele- besef dat de media
bestdan en hun invloed op iedereen
hebben . Daar kan menig
mediakunstenaar een puntje aan
zuigen.

Van de talrijke feitelijke
slordigheden en overstatement s die
VEL T1IO VENS artikel bevat wil ik er
slechts éé n rechtzetten, namelijk dat
mijn kri tische kant tekening en ooit
specifiek het werk van I. YOIA

SCHO UT EN zouden hebben betroffen:
een dergelijk verstrooiend oeuvre
geeft onvermijdelijk slech ts
aanleiding tot verstrooide betogen ,
het beste bewijs hiervan wordt door
VELT HOVE N zelf geleverd. Of, zoals
ik menigmaal verzuc ht te: hoeveel
betekenis kunnen we verdragen?

Een en ander neemt niet weg dat
ieder betoog over de Kunst
aankno pingspunten bevat die tot
nadenken mogen stem me n. Vooral
als deze betogen procédés beh and elen
die de hersenen van de
f reischwebende Intelligen z los doen
zitten en zelfs voor doorl ett ers tot
louter gedàchten kunnen leiden . Het
mee st in he t oog springende procédé
in VELTI lO VENS betoog is echter het
bekende I, 2, 3, veel is lekker
procédé: een gen oegen dat de door I
reeds verblinde voorbijganger hela as
niet kent. Deze komt soms al tot
louterend e gedach ten na ee n eers te
kennismaking.

De Medi a als de eigent ijdse
verpersoonlijking (sic!, ma ar was de
krant niet een meneer? ) van het
Kwade, zo word en ze door ons critic i
gezien. Maar wat is dan toch die
Mediakunst? Een voorb eeldi g
huwelijk tussen Goed en Kwaad ?
VELTHO VEN merkt terecht op dat
m ijn kritiek zich -zeker in Beeld
richt op die kun st die de Medi a
werkel ijkheid tot onderwerp neemt.
Een verzo nnen werkelzjkheid zoals
RE IN WOLFS deze in zijn reactie
Halbe Mensche tere cht noemt. Een
motief tot thema gemaa kt (WO LFS),

welk thema opni euw tot thema kan
worden, ad infinitum. Welke
discipline en welke kanalen in de ze
kun st benut worden doet niet
wezenlijk ter zake, we krijgen de
kunstenaar (weer) gepresenteerd in
een verondersteld krit ische
commentaar-positie (k ritiek als
legitimatie!), nu echter in de
dramatische en romantische rol van
dubbelspion , in collaboratie èn
verzet. De kunstenaar als aanlegger
en uitbater van een niemandsland
van betekenissen waar in te weinig of
juist een overvloed aan markante
punten gesitueerd wordt. Fantasy
Island Re visited. De fusie tussen he t
GRON INGE R MUSEUM en
Bobbejaansland.

Wààr en op welk niveau de
toeschouwer (en de kunstenaar!)
uite indelijk zijn zoektocht naar
betekenissen staakt, geheel uitgeput
door de vele vallen waaruit hij zich
moest verlossen, daar ligt bepaald op
welke waarden hij vermag te stuiten.

Er is geen eindpunt, de waarnem er
zoekt wat hij vind t, de vermogens van
de zoekende worden niet bepaald
door wat hij zoekt maar door de
acceptatie van de vond st als het
gezocht e. I Op zich een
interessan te hypothese, maar slech ts
in uiterst krit ische handen tot inzich t
voerend. In alle andere geva llen doen
overvoering en uitputting het slechts
doell oze ronddolen staken: de
opportunist blijft gewoon ergens
steken, de hersenen heerlijk los maar
ondertusse n tot zijn nek in het
drijfzand geraakt.

Daa rin nu , ligt de cru x van mijn
krit iek. Deze geldt de volstrekte
inwi sselbaarheid van de scha mele
trouvaill es die rond ons opborre len
in het mediakritische kamp. T e veel
onbevangenheid ten overstaa n van
deze vondsten is slech t voor de maag.

Het werkt!

Het postm oderne(?) (post-?)kritische
procédé 'werkt'. Het functionee rt bij
gra tie van oppervlakkige relaties,
magere vondsten en uitgeputte
hedendaagse denkers. Moegestred en
in collaboratie en verlet, in het zetten
van vallen voor de waarneming en
voor het bewu stzijn, moegestred en in
de dan s en het gevecht me t de
ve rzonnen opponent: de
werkelijkhe id zoals deze ons door de
media (de me dia zijn een subject) in
al haar fin esses wordt voorgest eld.
Een werkelijkhe id die de stoutste
fantas ieë n overtr eft en echter 2 is
dan en ig kunstwerk dat zich op haar
beroept. Complexer dan willekeurig
welk complex kun stwerk dat de
pretentie heeft haar in een nieuw
daglicht te stellen. Laa t staan te
bekritiseren. He t hedendaagse
postm oderne(?) kri tische (?) subject
fu nctionee rt , in al haar oplossingen,
als acceptant van een notie, van een
bewustzijn van de werkelijkheid, dat
hetfunetioneren centraal stelt: he t
werkt! We geloven in onszelf en in
onze werkelijkheden , in onze
kunstwerken en hun relaties tot ons
en tot en ige werkeli jkheid. Onze
menselijhe vermogens hebben ons
wederom niet in de steek gelaten. Ze
ont wikkelden, net op tijd, een passie
voor de verschillende codes
aangedragen door de media, nu het
subject onder v uur k wam te liggen
van zijn alt er ego, (in) de medi a. En
een gevaarlijker en vooral
interessanter opponent heeft het
subject volgen s SC HOUTEN c.s, in
tijden niet gekend...

Een probleem met het werk van
SC HOUTEN, en met dat van veel
andere kun stenaars die zich op de
Media beroepen, is dat het te
real istisch is, te herkenbaar, te
acceptabel als vondst en te
doorzichtig, te naïef in relatie tot de
med ia-werkelijkheid. Een probl eem
met procédés, en met iedere vorm
van functioneren, is dat deze
afhankelijk zijn van voorwaarden
waar over te gemakkelijk een
consensus wordt verondersteld. Een
probleem met de Med ia, en met vele
andere werkelijkheden, is dat ze te
herkenbaar zijn, een te
v anzelf sp rekend deel van ons
bewustzijn vormen. Een probleem
met onze relaties is, dat deze te
functioneel zijn, te com m unicatief

Het proble em met de kun stwereld
tenslotte, is dat het zich van deze
problemen geen donder aantrekt en
zo de kunst krijgt die het verdi ent.

• about the media. L es extr èm es se
lOuchenl! Talk about dramatic and
com plicated relat ions! He places th is
su rprising turn in the light of the
- for the editor-in-chi ef of the
Netherlands' only media art
magazine- strikingly professi on al
awareness that the media exist and
injluence ev erybody . Man y a 'media
artist' could learn a thing or two
from that.

Out of the numerou s factual
inaccuracies and overstatement s in
VELTH OV EN'S artiele I want to
correct just one: that m y critical
marginalia were ever specifically
related to the work of I. YOIA

SC HO UT EN: this kind of diverting
oeuvre inevitably just gives rise to
diverted argument, th e best proof of
th is is supplied by VELTHOVEN

himself. Or , as many a time I sighed:
how mu ch significanee can we bear?

All th is does not contradiet the fact
that ever y single argument about Art
comains point s of dep arture that can
be food for th ou ght. Part icul arl y if
th ese argume nts deal with tech niques
that loosen up the brain cells of
f reischwebende ln telligen z and , even
for real go-gett ers, can lead to just
pure thoughts . However , th e most
conspicuous tech nique in
VELT IIO VEN'S argument is the
wellknown 1,2,3, th e more the
merrier technique: a satisfaction th at
th e passer -by already dazzled by I
unfo rtunately doesn't experi en ce.
Sometimes, purifyin g \.houghts are
achi eved after the first introduction .

T he Med ia as cont em porary
per sonification of Evil, that's how
the y're seen by our critics. But wh at
then is Media Art? An exemplary
marriage between G ood an Evil?
VEL T HOV EN correctly observes th at
my criticism - certainly in Beeld 
focu ses on art whi ch takes the Medi a
real ity as subject. An in vent ed reali ty
as RE IN WOLFS correctly ca lls it in his
Halbe Mensche reacti on . A motif
made into theme (WOLFS), so that thi s
theme can in tu rn becom e a theme
again, and so on ad infinitum. It
doesn 't reall y matter wh at discip lines
or channels th is art uses: the artist is
again pre sented in the position of
supposed cr itic/commentator
(criticism as legitimization !), but now,
however, in the dramatic and
rom antic role of double spy, in
collaboration and opposition. The
arti st as builder and manager of a no
man's land of sign ificances in whi ch
too few or , on the contrary, a
plenitude of prominent points are
situated. Fantasy Island Revisited.
The fusion between the GRO NING ER

MUSEUM and an amusement park .
Where and on what level do

spec tators (and artistsl) fin ally
discontinue their search for
significances, completely exhausted
from the many traps they must save
themselves from, determines wh ich
values they are capable of
encoutering. There is no final
dest ination, observers seek wh at the y
find , the seekers' means are not

defined by wh at the y are seeking but
by the acceptance of the discover y as
that wh ich was sought.! In itself
an interesting discovery but only in
the most crit ical of hands does it lead
to insight. In all other cases, su rfeit
and exhaustion sim ply end in aimless
me andering: opportun ists just get
stuc k, a delicious stim ulus lO the
brain cells but rneanwhile up to their
necks in qu icksand .

Here, then is the cru x of m y
criti cism . This con cerns the
com plete interchangeability of the
shabby trouvailles that bubble up
around us in the media critics' cam p.
T oo mu ch lack of inhibi ton with
respect to these discoveries is bad for
the stoma ch .

It works!

The post-m odern (?), (post-P) cr itical
technique works. It functions by
grace of superfic ial relat ions, meagre
discover ies and exha usted
contemporary thinkers. Battle-weary
in collaboration and opposition, in
the setting of traps for observation
and awareness, batt le-weary in the
dan ce and figh t with the invented
opponent : realit y as imagined for us
in all its finesse by the media (the
media are a subject). A real ity wh ich
exceeds our wilde st fantasies and is
more real? th an any sing le art
work based on it. More complex tha n
just any complex art work th at
pret ends to cast new light on it. Let
alone criticize. T he contem porar y
post-m odern (?) cr itical (?) subject
functions, with all its solutions as the
acceptor of a notion , of an awareness
of real ity that highlight s fun ctioning:
it works! We believe in ourselves and
in our realities, in our art works and
their relations to us an d to whatever
real ity, On ce more our human
means have not let us down . With
perfect timing they developed a
passion for the various codes supplied
by the media now that the subject
was under fire of its alter ego (in) the
media. And, according to SC HOU T EN

and others, the subject hasn 't had a
more dangerous and (in particular) a
more interesting opponent for ages...

A problem with SC HO UT EN'S work ,
and with the work of man y other
arti sts who refer to the Media, is tha t
it is too realistic, too recognizable, too
acceptable as a discovery and too
transparent, too naive in relation to
th e media realit y, A problem with
techniques and with ever y form of
fun ctioning is th at the y are
dependent on conditions about
which a concensus is too easily
presumed. A problem with the
Media and with many other realities
is that the y are too recognizable, that
they form too self-evident a part of
our awareness. A problem with our
relati ons is that the y are too
functional, too communicative .
Finally, the problem with the art
world is that it attracts sod all with
these problem s and the art gets wh at
it deserves.

I Compare T OM I'UCKEY: T he Strenge

Promisefor Sculpture in Borges' of Ideelistic

World of Tl ön, Uqbar, Orbis Tenlus. Pans 1 and

2, in: Druk werk De Zaak 32 and 33 respecti vely.

2 See aIsoJOUKE KLEEREBEZEM: The

artificial Real, in: Drukwerk De Zaak 16 .
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De jonge Nederlandse kunstenaar PIETE R BAAN MüLLER gebruikt vi

deo op een manier zoals een ander een bierviltje, of een randje van

een krant; om even iets uit te leggen. MARIE ADÈLE RAJAND REAM

brengt haar fascinatie voor zijn werk onder woorden.

(het maken van moeder/the making of mother )

(het leven/life)

(de terugkeer om dood te gaan/retu rn, 10 die )

Pieter Bé
Schijnbare Eenvouc

I

PIET ER BAAN Mü LLER De auto in mijn leven als VOl



n Müller
spparerü Simplicity

(de bevrucht ing/concept ion)

he car in my lif e as a bird installation 1986 (de dood/death)

7

eThe young Dutch artist PIETER BAAN MüLLER uses video as others

would a coaster or the margin of a newspaper: for a quick explana

tion. MARIE ADÈLE RAJANDREAM puts into words her fascination with

his works.

(de geboorte/birth)

(leren vliegen/learning 10 fly)

(hel nieuwe leven/new life)
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PIET ER BAAN .\ l ü LLE R De koningin in Ruslan

Toen PIETER BAAN MüLLER in 1986 af
studeerde aan de AKADEMIE VOO R
KUNST EN INDUSTRIE (AKI) te Enschede,
had hij al een aantal videoprodukties vol
tooid. Hij was begonnen als schilder maar
stapte al snel over naar video waarmee hij
op de AKI in aanraking was gekomen. Hij
vond het schilderen te ingewikkeld en te
tijdrovend. Het kostte hem gemiddeld drie
maanden om een schilderij te maken dat
naar zijn zin was. Hij had meer plezier in
het maken van video dat beter bij zijn doel
gerichte en directe manier van werken pas
te.

MüLLER acht de technische kwaliteit van
zijn werk van ondergeschikt belang. Z olang
er nog te z ien is wat er gebeurt, zolang je
nog kunt z ien dat een hamer een ham er is,
is het nog goed. In zijn werk komt het idee
op de eerste plaats. Het medium en de ge
bruikte technieken staan alleen ten dienste
van dat idee. Als een idee beter uitgedrukt
kan worden door middel van een boekje dan
met video, dan kiest hij voor het boekje.

Vertrouwde fenomenen

Het videowerk van MüLLER getu igt van
een grote eenvoud, wat niet betekent dat
over de inhoud niet te twisten valt. Het be
tekent eerder dat deze inhoud zo simpel
mogelijk is weergegeven. Zijn meest recente
installatie, De aut o in mijn leven als vogel
(1986) illustreert dat goed.

Op een klein stuk papier tekent de kunste
naar een vrouwtje . Vogelgeluiden zijn hoor
baar. Hij legt een hardgekookt ei zo op het
papiertje dat het figuurtje vrijwel geheel
door de ovale vorm bedekt word t. De vogel
geluiden maken plaats voor het gelui d van
een startende auto. Een auto , waarvan
slechts één wiel in beeld is, rijdt over het pa
pier en het ei heen. De kunstenaar veegt de
brokjes van het verbrijzelde ei bijeen en
vouwt ze in het papiertje terwijl hij auto-ge
luiden maakt. Als hij het papiertje weer ver
wijdert, komt er een blauw speelgoed-autoo
tje, een kever, uit.

MüLLER loopt met blote voeten over een
wit vel papier. Hij maakt zwarte voetafdruk
ken. Het autootje laat hij onder het maken
van auto-geluiden om zijn voetsporen heen
rijden. Tenslotte belandt het in een van zijn
schoenen die aan het eind van het spoor
staan .

Aan een wand is een groot vel papier be
vestigd met daarop en profil een blauwe
auto geschilderd. De kunstenaar staat er
naast en maakt een sprong. Het geluid van
een startende auto is te horen. Telkens als
de motor hapert, blijft hij in de lucht han
gen. Dan verdwijnt hij uit beeld en de auto
blijft achter.

In een geschilderd décor rijdt het kevertje
over een weg door het bos met zingende vo
gels. Dan botst het frontaal tegen een boom.

De volgende beelden zijn buiten opgeno
men: een vogel cirkelt in de lucht met op de
achtergrond het geluid van een vogelfluitje .

Het bovenstaande herhaalt zich aantal ke
ren .

In De auto in mijn leven als vogel laat
MüLLER fenomenen die aan ieder ver
trouwd zijn, uit elkaar voortkomen. Hier
door ontstaan verbanden tussen zaken die in
het dagel ijks leven niets met elkaar te ma
ken hebben. Ondanks deze onlogische con
structie wordt wel een statement gemaakt:
het leven en de dood zijn onderdeel van een
cyclisch proces . De vogel uit het verbrijzel
de ei komt weer op aarde als een autootje.
Wanneer het kevertje tegen een boom botst,
vloeit zijn leven via de boomstam weer naar
het vogelnest.

Hoewel de beelden glashelder zijn, zal de
tape toch enige malen bekeken moeten
worden om er een bepaalde inhoud uit te
destilleren.

Binnen deze tape en ook in de rest van
zijn werk maakt PIETER BAAN MüL L ER
gebruik van andere media uit de beeldende
kunst zoals schilderen en performance. Dit
doet hij vooral uit praktische overwegingen.
Een requisiet dat hij niet bij de hand heeft ,
schildert hij. Een performance is de meest
simpele manier om iets uitte beelden op vi
deo. Hij fungeert zelf als acteur, omdat hij
exact weet wat hij doen moet. Hij gebruikt
geen tekst, daar hij dat als een barrière ziet
bij het overbrengen van een idee dat alge
meengeldend moet zijn.

Abstractie

In zijn werk is een zekere ontwikkeling aan
te geven. Was het aanvankel ijk verhalend
van karakter, nu ne igt het steeds meer naar
het abstrac te. De auto in mijn leven als vo
gel is duidelijk een exponent hier van. In
vergelijking met het stukje De koningin in
Rusland van de tape Reisscènes (1985) is de
eerstgenoemde tape veel meer een meta
foor.

Het verhaal van De koningin in Ru sland
speelt zich geheel af in een geschilderd d é
cor. Door een besneeuwd landschap rijdt
een koninklijke koets achtervolgd door hui
lende wolven. Het geklop van paardehoe
ven is te horen. De koets staat stil en de ko
ningin compleet met kroon en hermelijn,
stapt uit . Ze geeft de onderdaan die haar
ontvangt een hand en deelt met hoge stem
bevelen uit. De vogeltjes kwinkeleren. De
bomen in het landschap verliezen hun
blaadjes. De onderdaan geeft de koningin
nog even het Wilhelmus ten gehore voordat

ze wegrijdt in de koets met weer een roedel
wolven achter zich aan .

MüL L ER speelt in deze tape afwisselend
de onderdaan en de koningin. Hier hebben
alle fenomenen en figuren hun eigen,
meest voor de hand liggende betekenis.

Videogedich ten

Bij het recentere werk worden voorwerpen
en levende wezens in een nieuwe samen
hang gegroepeerd en krijgen een symbool
functie. Een eigen beeldtaal komt zo tot
stand waarmee een idee op een oorspronke
lijke manier uitgedrukt kan worden. He t is
dan ook niet verwonderlijk dat de kun ste
naar zijn jongste werk met het woord video
gedichten aanduidt. Voor hem zelf zijn deze
videogedichten vaak een hulpmiddel om
zijn eigen gedachten over iets te bepalen .
Het denkproces houdt hem erg bezig. De
video-installatie Over de binnen kant va n
mijn hoofd (1986) heeft hij hieraan gewijd.
Verschillende dingen die zich in het hoofd
af kunnen spelen, worden in deze drie-mo
nitor installatie verbeeld: de gedachte aan
een vrouw, het idee, het vergeten en her in
neren en het probleem .

Vooral de wijze waarop hij het vergeten en
herinneren in beeld brengt, is heel treffend.
De installatie ziet er als volgt uit : drie mo
nitoren staan op een rij. De linker monitor
toont het onscherpe beeld van een sleutel
bos, rechter dat van een slot. De werkelijke
handeling speelt zich af op de middelste
monitor. I'I ETER BAAN MüL L ER gaat
boodschappen doen. Hij steekt zijn geld en
lijstjebij zich en neemt een tas mee. Als hij
de kamer uit is, liggen de sleutels er nog.
Hij loopt naar de voordeur, opent die en ziet
het slot. Deze laatste beelden zijn vertraagd.
In gedachten laat hij allerlei voorwerpen
aan zich voorbij gaan. Dit is voorgesteld
doordat het grootste deel van het beeld be
dekt is met een sjabloon waaru it een sleutel 
gat is gesneden. Door dit zogenaamde sleu
telgat ziet de kijker de voorwerpen die in de
kamer op tafel lagen , passeren . Bij het pas
seren van de sleutels worden de beelden van
de twee buitenste mon itoren scherp. MüL
LER loopt terug, pakt zijn sleutels en gaat
naar buiten.

Gedachten en gedachtensprongen zijn te
rugkerende elementen in het werk. Op een
coherente manier geeft MüLL ER met ver
schillende media gestalte aan die gedach
ten . Hij drukt zich, zo simpel mogelijk, op
een heel eigen manier uit. Hij beperkt zich
alleen tot de essenties , waardoor de kijker
gedwongen wordt een duidelijk standpunt
ten opzichte van zijn werk in te nemen. Hij
creëert visuele poëzie met een karakteristie
ke stijl: schijnbaar eenvoudig en van een
grote zeggingskracht.
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. When in 1986 ('IETER BAAN MüLLER fi
nished his studies at the AKI (Academy for
Art and Industry) in Enschede, he had al
ready completed a number of video produc
tions . He set out as a painter, but quickly
turned to video, to which he had been in
troduced at the AKI. He felt that painting
was too complicated and time-consuming.
It took him an average of three months to
produce a painting with which he was satis
fied. He takes more pleasure in the produc
tion of videos, which better suits his purpo
sive and direct way of working.

MüLLER feels that the technical quality
of his work is of minor importance: As long
as you can still see uihat is happening, as
long as you can still see that a ham mer is a
hammer, everything is all right . In his
work, the idea is the most important aspect.
The medium and the techniques employed
are important only as useful means for the
expression of the idea . If an idea can be ex
pressed more clearly in a booklet than in a
video, he will opt for the booklet.

Familiar phenomena

The video work of MüLL ER testifies to a
great simplicity, which does not mean that
one cannot argue about the contents. It ra
ther means that this content is expressed in
as simple a way as possible . His most recent
installation The car in my life as a bird
(1986) illustrates this point rather well.

On a small piece of paper, the artist draws
a little woman. The sound of birds can be
heard. T he artist piaces a hard-boiled egg
on the piece of paper in such a way that the
oval form of the egg almost completely co
vers the woman. The bird sounds are repla
eed by the sound of a car starting up . A car,
of which only one wheel is shown, drives
across the paper and the egg. The artist
sweeps up the pieces of the smashed egg
and folds them in the piece of paper, all the
while imitating the sound of a car. When he
removes the piece of paper, a blue toy car
emerges, a Beetle.

('IETER BAAN MüLLER walks barefoot
across a sheet of paper. His footprints are
black . He lets the toy car drive around his
footprints, while he is making car-sounds.
Finally it ends up in one of the sho es stan
ding at the end of track.

A large sheet of paper has been attached
to the wall; on it a blue car has been pain
ted , in profile. The artist is standing next to
the car; th en he jumps. The sound of a car
starring up can be heard. Each tim e th e en
gine misfires, the artist remains suspended
in the air. Then he disappears from the
screen, leaving the car behind.

In a painted decor, the Beetle is driving
along the road through the forest full of sin
ging birds. Then it smashes head- on into a
tree.

The following images were shot in the
open air: a bird is circling in the air , while
in the background we hear the sound of a
bird's whistle. This sequence is repeated se
veral times.

In The car in my life as a bird, MüLL ER
lets phenomena that are familiar to every
one, spring from each other. In this way he
establishes relations between things which
in ordinary life are quite unconnected. In
spite of this illogical construction, a state
ment is made: life and death are part of a
cyclic process. The bird from the smashed
egg returns to earth as a toy car. When the
Beetle crashes into the tree, its life flows
back to the bird's nest through the tree .

Even though the images are crystal-clear,
this tape must be seen several times before a
certain meaning can be distilled from it.

In this tape and also in his other works,
('IETER BAAN MüLLER uses other media
from the visual arts, such as painting and
performance. He does th is mainly on prac
tical grounds. When a certain object he
needs is not at hand, he paints it. A perfor
mance is the simplest way to express some
thing on video. MüLLER himself functions
as the actor, because he knows exactly what
to do. He does not use a text , because he
sees a text as an obstacle in getting across an
idea which should have universal validit y.

Abstraction

A certain development can be seen in his
work. If at first his work was mainly narrati
ve, at present it tends to become more ab
stract. Th e car in my life as a bird provides
a good example of this trend. Compared
with The Queen in Russia, which forms
part of the tape Tra vel scenes (1985), The
car in my life as a bird is much more me
taphorical in nature.

The whole story of The Queen in Russia
is set in a painted decor. Through a snowy
landscape, a coach is riding pursued by
howling wolves. The clippety-clop of hor
ses' hooves can be heard. The coach comes
to a halt and the queen alights. She shakes
hands with the sub ject who is welcoming
her, and gives out orders in a peeping voice .
The birds are warbling. The trees in the
landscape lose their leaves. The subject who
welcomed her sings the Wilhelmus (Dutch
national hymn. ED) for the queen, befare
she rides away in the coach, once again pur
sued by a pack of wolves.

In this tape, MüLLER alternately plays
the subject and the queen. All the pheno
me na and the characters have their usual
and most obvious meaning.

Videopoems

In his more recent work, objects and living
beings are put together in new rela tionships
and function as symbols. In this way an in
dividual image-language is generated, capa
bie of expressing ideas in an original way.
We need not be surprised therefore that the
artist refers to his latest work as video
poems. For the artist, these video poems of
ten help to define his position about certain
ideas . He is very much interested in the
process of thought. His video installation
About the inside of my head (1986) was de
voted to this subject. In this three monitor
installation, several things that can take pla
ce in one's head are depicted; the thought
of a woman, the idea , forgetting and re
membering, and the problem.

Especially the way in which he depiets
forgetting and remembering is striking. The
installation is organized as follows: three
monitors in a row; the monitor on the left
shows the unclear image of a bunch of keys,
the monitor on the right shows a lock. The
rea I act ion is on the monitor in the middle.
('IETER BAAN MüLLER goes shopping. He
takes his money and shopping list and his
bag. He walks to the front door, opens it
and sees the loek, These last images are in
slow-motion. In his mind he goes over all
kinds of objects, This is visualized as fol
lows: the greater part of the screen is cove
red by a plate, in wh ich a keyhole has been
cut. Through this 'keyhole' , the spectators
see the obiects th at were on the table in the
room move past. When the keys are moving
past the keyhole, the images of the .two
outer monitors become sharper. MüLLER
walks back, picks up his keys and walks out.

Thoughts and mentalleaps are recurrent
elements in the work of ('IETER BAAN
MüLLER. He uses different media to ex
press these thoughts in a coherent way. He
expresses himself in a very simpie, yet indi
vidual way. He confines himself to the es
sentiais, and in this way forces the specta
tors to determine their position towards his
work. He creates visual poetry in a characte
ristic style: apparently simpie, and very ex
pressive.

T ranslation: Fokke Sluiter





As for the artist, wel!, like al! good artists he is dead.
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MAX BRUINSMA

Over het Dienen van twee Heren
.. . )...- - --- ,

Mei dit jaar was in MUSEUM FODORde tentoonstelling Reflecties te

zien. Getracht werd, volgens FODOR-conservator FRANKLUBBERS,

een beeld te geven van d. _ . _ . ifties die er tussen het werk

van video- en andere ku en bestaan. Doel : bij te dra-

gen aan een juistere beel et medium video. De relatie~

ontstond doordat de vier . ederlandse videokunste~ y
ieder een schilder of beeldhouwer uitzo t6 ~aaJ::p1ee ze een zekere

affiniteit hadden. SERVAASkoos voor CAREL VISSER,KEES DEGROOT

voor FRANK MORSSINKHOF,

RENen HARRY HEYINK voor

N voor TON VANSU ME-

l W1rit1 ~I t-jHABRACQ. De kunste

zalen van het museum

iUrYQ~;~1 I IiE: ncept was STICHTING

CON RUMORE.

_ _ _ _ _ ........_~MI.I..Al.i,;X~B~R.;:U~I:,;.:N~S~M~A~z~e,F vraagtekens bij dit concept. Hij ,baseert zich

daarbij grotendeels op de bij de tentoonstelling uitgegeven public~tiel_

waarin ROB PERRÉE (van CON RUMORE) de bedoeling van de

tentoonstelling verwoordt.

De redactie heeft PERR ÉE gevraagd te reageren op BR UI NSMA'S

kritische betoog. Zijn weerwoord is afgedrukt direkt achter dit artikel.

Als het er in de kun st om gaat dat de be
schouwer verrast wordt, van de ene in de
andere associat ie valt en daarbi j het zijne
denkt, mag de tentoon stelling Reflecties in
MUSEUM FOOOR een succes heten. Zo
werd de exp ositie dan ook in de meeste
kranten gerecenseerd; als een v rolzjk bou
doir van beelden (RENH STEENBERGEN
in NRC-IIANOELSBLAO), waarin een grote
variatie van vormen en med ia een verra s
send e wisselwerki ng aanging .

Wat was nu dat verrassende, of zo men
wil nieu we van Reflecties? Het voorwo ord
bij de catalogus wil daarover geen misver
stand laten bestaan . FOOOR-conservator
FRA NK LUBBERSschrijft: Voor de eerste
keer in de geschiedenis (toont een expositie)
de videokunst in onmiddellijke samenhang
met meer traditionele kunst vormen als
schilder- en beeldhouwkun st.

De uitgesproken pre tentie van Reflecties
is dus : te laten zien dat er verbanden bestaan
tussen videokunst en andere kunsten, en dat

zulks een belangrijke bijdrage zal leveren
aan een j uistere beeldvorming over video
kunst . Dit concept nu berust op een misver
stand en ik zal U uitl eggen waarom.

Paradox

Te willen bewijzen dat videokunst kunst is
--en dat is de bedoeling van FOOOR en de
STICHTI NG CON RUMOR E, die de ten
toons telling hebben samengesteld- gaat uit
van de parad ox dat een kunstwerk een in
zichzel f besloten geheel is, waarin tege lij
kert ijd alle kunstwerken die ooit zijn ge
maakt, al het 'weten' over kun st, gereflec
teerd zijn. Van uit die gedachte lijkt het voor
de hand te liggen een kun stwerk als kunst
werk te identificeren wanneer men een re 
latie kan construeren tussen werken die al
gemeen als kunstwerken aanvaard zijn, en
nieuwe , die zich in die context nog moeten
bewijzen . Dat is al sinds mensenhe uge nis
zo; het mooiste dat een cri ticus kan doen is
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Reflecties in Fodor

On Serving two Masters
. .

ay 1987, the exhibition Reflections could be seen in the MU 

FODOR. According to the curator of FODOR, FRANK LUBBERS:

pt was made to bring out the mutual relations that may exist

e===::j~,.~;~ the work of video artists and other artists. T

ate a more correct image of th

lation was established by havi

Dutch deo artists choose apainter 0

felt a certain affinity. SERVAAS chose CAREL VISSER, KEES DE GR OOT
\ ..... ..

N K MORSSI R: 0F, fY DI A SCHOUTEN chose T ON VAN SUM·

-";;noJiiI~ .AARY ~EYINK chose ALEXANDER SCHABRACQ. Works of

ere pr èsented in pairs in the several rooms of the mu

.-~d this concept was the FOUNDATION CON RUM ORE.

MAX BRUINSMA questions the validity of this concept. His criticism

is based largely on the publication t at accompanied the exhibition,

in which ROB PERREE of ê ON RUMORE explains the aim of the exhibi

tion.

T he editors asked PERRËE to give his reaction to BRUINSMA'S criti

cism. His reply is printed directly after this article.

LYD IA SCHO UTEN Echoes of Deathr'Foreuer Young 1986

elf the essence of art is confro nting the vie
wers, invoking a cha in of associations so lea
ding them to their own inte rpre tations, then
the R efl ections exhibition in the FODO R
MUSEUM may be considered a success.
That was how most newspapers reviewed
the show; a lively boudoir of images (RE
NËE STEENBERGEN in the N RC-HAN
DELSBLAD) in which a wide variety of
forms and media created a sur prising inter
action.

So what was surprising or (if you like)
new about Reflections? The preface to the
cata logue intends to avoid any possible
miswt prete nsion: to show that bonds exist
between video art and other art farms and
can thus ma ke an important cont ribution to
a more correct perception of video art.

Paradox

Now, th is idea is based on amisconception
and I will explain to you why. To wish to

demonstrate tha t video art is art like other
art forms - and that is the inten tion of both
the FODOR and CON RUMORE (who put
the show together) comes from the paradox
that an art work is something complete unto
itself which at the same time reflects all the
art works ever made and all the 'knowiedge'
about art . On the basis of this idea, it seems
obvious to identify an art work as being an
art work when one construc ts a conneetion
between works that are genera lly accepted
as being art works and new ones that are
still prove themselves within th is context.
T his has been the case since time immemo
rial; the critic's supreme act is to secure the
new work within the context of the establis
hed tradition.

This paradoxical quality of art ; autono
mous and yet depe ndent has been studied
in depth this century by cultural philosop
her s such as BLO CH, GADAMER and espe
cially by WALT ER BENJAMIN who indica
tes that the au ra of an art werk is depen-
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het nieuwe werk verankeren in de context
van de gevestigde traditie.

Die paradoxale eigenschap van kunst ; au
tonoom en tegeli jk afhankelijk, is in onze
eeuw diepgaand onderzocht door cultuurfi
losofen als BLOCH, GADAMER en vooral
WALTER BENJAMIN,die erop wijst dat de
aura van een kuns twerk niet zozeer afhan
kelijk is van het materiaal of van de inh oud ,
maar van de context waarin he t werk gere 
cipiëerd wordt en van de eenmaligheid van
dat werk (ik vat samen). In het onderhavige
geval is het dus niet de combinatie van tra
ditione le beeldende kunst en videokunst die
het kunstkarakter van één van beiden beves
tigt, maar het feit dat de presentatie van de
werken in een mu seum plaatsvindt , en dat
de werken zijn gemaakt, vanuit een motiva
tie die in onze cultuur kunst oplevert .

Dat er dus een relatie bestaat tussen video
kunst en welke andere kun st dan ook be
ruht, wie gesagt, darauf dass beide nur
ganz uerschiedene Au sdrücke desselben in
neren Wesens sind. (SCHOPENHAUER)

MAXBR UI NSMA

T ussen wal en sloot

Er is dikwijls een zekere nervositeit te be
speuren bij organisatoren die kunstvideo
presentaties maken . Vanu it het idee dat de
videokunst zich nog steeds vaak tussen de
wal van het museum en de sloot van de
huiskamer bevindt, ontstaat het onrustige
gevoel dat het prille kunstmedium verde
digd moet worden.

Het is een beet je flauw, maar wanneer
we het zojuist geciteerde stijlbloempje uit de
inle iding in de catalogus van ROB PERR[, E
serieus nemen, moeten we constateren dat
de videokunst inderdaad in de knel zit: tus
sen wal en sloot is per definitie geen ruimte
en evenzo zijn museum en huiskamer twee
moeilijk te verenigen contexten. Het dilem
ma zo te formuleren , namelijk als dichoto
mie tussen de auratische mu seale presenta
tie enerzijds en de mogelijke massale repr o
ductie van hetzelfde werk anderzijds, is het
probleem van de acceptatie van videokun st
moeilijker maken dan het is.

Museale presentat ie en massale reproduc
tie zijn twee zeer onderscheiden contexten
en al heel lang zijn kunste naars , die gebru ik
maken van reproduceerbare media, zich be
wust van het feit dat, wil hun werk in presti
ge opbieden tegen de met meer aura gela
den traditionele beeldende kunsten , zij in de
vorm van hun presentatie het reproductie
karakter van hun werk moeten teru gdrin
gen . Zo is het onder kuns tfotografen usance
om slechts één afdruk van een foto te ma
ken waarn a ze soms het negatie f vern ieti
gen . En zo is het al heel lang gebruikelijk
om videotapes te presenteren als onderdeel
van een installati e, die door het moeilijker
reproduceerbare karakter van de andere
componenten -constructies, beschilderin
gen, relatie tot de ruimte waarin gepresen
teerd wordt - al gauw tot een eenmalig en
uniek kunstwerk wordt. Dat de videokun 
stenaa rs die nu in I'ODOR bijeengebracht
zijn, hun werk op dezelfde manier presente
ren, als multimediale installaties, behoeft
dan ook niet te verbazen en is zeker geen re-

HARRY HEYINK Electric Venu s 1986

Bij de foto's: De kwaliteit van het
werk in MUSEUM FODOR waszeer
gevariëerd. De werken van
ALEXAN DER SCHABRACQ vervullen
mijmet huiver; protserigecollages
van mahoniehout, neon, zwart
fluweel en ander ongeregeld,
samengebracht volgens een hoofdwet
vande kitsch; het hoeft nergens over
te gaan, alshet maar van de wand
spat.

Hoewelook HARR YHEYI NKniet
bang is voor kitsch, weethij toch de
inhoudelijke platheid van de
beeldhouwerdie hij heeft
uitgekozen, SCHAIlRACQ, te
vermijden. Het in gepassioneerd rood

gevatte werkvan HEYI NKlaat op drie
monitoren wazig oranje beelden zien
van vrouwen in beroemde poses:
Olympia, Venus,de Vrouw, lustbeeld
en symbool voorhet leven tout cou rt.

Verderop in de zaal, voor het oog
afgeschermd van de werkenvan
HEYI NK en SCHAIlRACQ, de installatie
van LYD IA SCHOUTEN, en het werk
vande kunstenaar die zij uitkoos,
TONVAN SUMMEREN. Dezelaatste
vatkosmos en microkosmossamen in
fotocollages en schilderijen, met een
esthetieken een symboliek die aan
middeleeuwsw alchemistische
beeldendoet denken.

In een aanpalende ruimte hebben

videokunstenaar KE ES DEGROOT en
beeldhouwer FRANKMORSSINK IlOF
een geheel verduisterdspookhuis
ingericht, waarvande betekenis door
de wolligeoverdaad aan vaag
zichtbaresculpturen en gestaag
ronddraaiende beeldenop een rij
monitoren volstrekt onduidelijk blijft.

Een geweldig lawaai kondigt het
werkvan SERVAAS in de volgende
zaal al aan: S hake Hands. Twee
knaloranjemetalen vormen diezowel
aan fauteuils als aan uitgestoken
handen doen denken, flankeren een
kleine monitor. Wanneer men de
installatieaanzetverschijnteen
vriendelijke hand in beeld, die de

onze lijkt te willengaan schudden.
Zodra de hamd op en neer beweegt
gaande oranje vormen met een
oorverdovend kabaalbeven. Het
voordeel van SERVAAS' installaties is
dat zekon en krachtig zijn, heldere
statements overde relatie beeldende
kunst-video-Tv bevatten, maar ik
vraagme af of de reekswerkenmet
telkensdezelfde materialen,
middelen en inhouden niet eens in
een kunstzinnige impasse uit zal
monden. SE RVAAS koos de
beeldhouwer CARELVISSER uit om
een werk naasthet zijne te plaatsen:
een mooiesthetisch beeld vol visuele
grapjes.



dent not so much on th e m aterial or the
content but on the context in wh ich the
work is received and on the work being a
one-off (my su m mary). In th e case in qu es
tion, it is therefore not the combination of
traditional fin e art and video art th at valida
tes the artistic character of one of two but
the fact th at the works are presented in a
museum and the works were mad e (as art)
out of a motivat ion which in our society
produces art .

That, th erefor e, there is a re lat ionsh ip
between video art and whatever other art
form beruh t. wie gesagt, daraufdass beide
nur ganz verschiedene A usdrücke desselben
in neren Wesens sind. (is founded, as I said,
on the[act that both are very diffe rent ex
pressions of the same inner being) (SCHO
I'ENHAUER)

Between two stools

Frequently, a certain nervousn ess ca n be
detected amo ngst the orga nizers of video art

0;-'; S ER VI N G 1'\'(10 .\ t AST E RS

presentat ions, The uneasy feel ing th at the
fresh, you ng art medium must be defended
co mes from the idea th at video art (is) often
between the stool of the mu seum and into
thefireof the living room.

h 's a bit silly but when we take ROB PER
R[~ E's mixed metaphor literally (wh ich was
taken from the catalogue's introduction) we
ha ve to acknowledge that vide o art is indeed
trapped. (T ranslator's note : Here, BRUINS
MA pla ys on [he fact that in m ixin g h is me
taphors, ROB P ERR [~ E confuse d tussen wal
en schip (between two stools) and van de
wal in de sloot (out of the frying pan and
into the fire ) so producing tussen de wal en
de sloot which literally translaies as between
bank and diteh. Hence , BRUINSMA conti
nues): th ere is by definition no space be
tween bank and dit ch and likewise museum
and living room are two co ntexts that are
difficult to combine. Formulating the di 
lemma th is way (as a dichotomy between
the auratic museum presentation on the
one hand and th e who lesa le reproduet ion of

m
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the same work on the other) is making the
problem of video art's acceptance more dif
fic u lt than it actually is.

Museum presentation and wh olesale re 
production are two quite distinct cont exts
and those artists using the reproducible me
dia have long been aware of the fact that if
their work is to compete in prestige with the
traditional fine arts that are laden with aura
then they should repress the reproducible
character of their work in the form of their
presentation, T h us, it's co m mon practice
amongst photographers to m ake just one
print of a photograph before sometimes de
stroying the negative. And thus it's become
customery to present a videotape as part of
an insta llation wh ich rapidly becomes a
one-off, unique art work by virtue of the
fact that the other components (co nstruc-
tions, paintings, th e con neetion with the
space in which the work is presented) are
more difficult to reproduce. It is hardly sur
prising th at the vide o artists now gathered
in the FODO R present their wo rk in the

ALEXAND ER SCH ABRACQ Untitled 1986

. With the photographs: The
quality of the works shown at the
MUS EUM FODOR is quite varied. T he
works of ALEXANDER SCIIAIlRACQ fill
me with disgust: gaudy collages
made of mahogany, neon, black
velvet, and other odds and ends,
heaped rogether in accordance with a
basic law of kitsch: never mind the
contents, as long as the work splashes
off the wal!.

IIARRY IIEYI NK , no stranger to
kitsch, is yet capable of avoiding the
vulgarity of SCIIAIlRACQ . Framed in
passionare red, IIEYINK'S work
consistsof three monitors showing
hazy, orange-coloured images of

women in famous poses, Olympia,
Venus, the Woman, image of lust
and symbol of life tout court.

At the other end of the room,
screened off from the works of
SCIIAIlRACQ and II EYIN K, an
installation by LYD IA SC HO UTEN, and
the work of the artist she chose, TON

VAN SUMMEREN. T he latter depiets
cosmos and microcosmos in his
paintings and photographic collages,
with aesthetics and symbolism
reminiscent of medieval alchemy.

In an adjoining room, KE ES D E

G ROOT and F RA K MORSSI NKIlO F

set up a completely darkened version
of a ghost train; a woolly profusion of

vaguely discernible sculptures and
images on a row of monitors that
keep turning around, which also
leaves the spectator completely in the
dark about the meaning of the work.

In the next room, SERVAAS' work:
S hake Hands is announced by a
tremend ous noise. Two bright
orange rnetal shapes, resembling at
the same time armchairs and
extended hands, on each side of a
monitor. When the installation is
switched on, a friendly hand appears
on the screen, apparently waiting to
shake hands with us. As soon as the
hand moves up and down, the
orange shapes start vibrating, with a

terrible noise. T he advantage of
SERVAAS' installations is that they are
short and snappy and contain
straightforward statements about the
relation visual arts-video-television;
yet I wonder whether this series of
works, always made of the same
materiais, with the same means and
contents, will not end in artistic
deadlock one day. SERVAAS' choice
for a work to be placed next to his,
was a work by the sculptor CARE L

VISSER; a beautifu l, aesthetic
sculptu re full of visual jokes.
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den om voor het eerst in de geschiedenis te
roepen. Maar de aanwezigheid in dezelfde
ru imte van un ieke kun stwerken in tradit io
nele medi a dan ?

Videokunst is niet eng

ik hoop enigszins du idel ijk gem aakt te heb 
ben dat het vrij onzinnig is om lou ter uit de
parallelle presenta tie van videokunstwerken
en traditionele kunstwerken af te moeten
leiden dat er een verwa ntschap tussen die
twee bestaat. Die verwantschap is a priori
gegeven in de term kun st. Het is even over
bodig dat te be nadrukken, als wanneer me n
beeldhouwwerken en schilde rijen in één
zaal zou presenteren om daaruit af te leiden
dat du s ook de beeldhouwwerken kunst zijn.

Ik word altijd een beetje kregel van die
gekoesterde underdog positie van videokun
stenaa rs en hun verte genw oordi ger s, zoals
ROB PERRnE, die in de catalogus een arikel
lang roept dat videokunst heus niet eng is,
da t v ideok unst niet iets bij zonders, niet iets
v reemds is. Dat laatste is mijns inziens een
dode lijke beledi ging voor de kun sten aars die
hi j wil verdedigen. Na tuurlijk is videokuns t
bijzonde r en vree md, als he t goede kunst is.
Vrijwel elke prepostmodern istisch e visie op
kunst gaat ervan uit dat het wezen van
kun st is: refer erend aan het vertrouwde iets
ongekends te repr esenteren. Het med ium
waar in dat geschiedt is van secundair be
lang. Waar he t om gaat is dat het algemene
zich uitdru kt in het bijzondere, dat het be
kende vreemd word t. Een kubus is bekend.
Zes stalen kubussen van DONALO JUDO
zijn vervreemdend . Das ewig Weibliche is al
gemeen, Electric Venus van HARRIE lI EY-

INK is een verbijzondering daarvan .
Waarmee we bij het vraagstuk van de

kwaliteit zijn aangeland. Die was in MU
SEUM rODOR zeer gevarieerd: de afgrond
diepe oppervlakkigheid van SCHABRACQ,
de dui sterheid van DE GROOTiJ',\QRSSINK
nor'sspookhuis naast het werk van VAN
SUMMEREN en HEYINK, beiden rijk aan
associaties, complex en zorgvuldig uitge 
werkt , en de sculpturen van SERVAAS en
VISSER, vakkundig en humorvol.

Een leuke expositie dus . Alleen, wat had
den al die werken met elkaar te maken? in
houdelijk bijna niet s. Het is aardig om in de
catalogus te lezen hoe de verschi llende in-

leiders hun uiterste best doen om die inhou
delijke verbanden toch te constru eren, maar
de opmerking van EVERT RODRIGO, die
over SERVAAS en VISSERzegt dat het zin
loos is naar formele overeenkomsten tussen
beide kun sten aars te zoeken, kan wat mij be
treft voor de hele tentoonst ellin g gelden

Hybride producten

Als concept bevredigt een tent oonstelling
als Refl ecties dus nie t. Het uitgangspunt om
vier videokunstenaa rs vier collega's in ande
re media te laten uitkiezen, is teveel een
ideetje. Daarmee heb je dan wel acht kuns
tenaars maar nog geen tentoonstelling. Het
gebrek aan samenhang tussen de werken re
lativeert de exp ositie te zeer. De vraag naar
een juistere beeld vorming ove r v ideok u nst
dient vanuit de videokunst zelf beantwoord
te worden.

Het misverstand is uiteindelijk dat er in
de videokunst geen fundamenteel onder
scheid wordt gemaakt tussen presentatie
van werk op TV of in een museum. Het
probleem: Aura versus massale reproductie.
Het wordt steed s du idel ijker dat dit niet al
leen een vraagstuk van presentatie is, maar
ook een inh oudelijk probleem. TV en mu
seum verdragen elkaar niet, net zoals kunst
en massa-reproductie elkaar goeddeels uit
sluitende categor ieën zijn. Zolang die twee
contexten niet uit elkaar geh ouden worden
krijg je hybride produ cten : het kun stwerk
dat gestru ktu reerd is naar de codes van Dal
las, de Tv-film die gezien wil worden zoals
je een kunstwerk bekijkt. Een case in point
is het werk van LYDIASCHOUTEN, de tape
Echoes of Death /Forever Youn g, die in het
vorige nummer van MEDIAMATIC bespr o
ken is. in het kader van ons onderwerp is
het interessant dat SCIIOUTENS tape op de
TV is uitgezonden en tevens deel uitmaakt
van haar in FODOR getoonde installatie.

Twee keer dezelfde tape . De ene keer als
kunsttape binnen het totaalpakket v an een
televisieavond (PERRliE) de andere keer
tent oongesteld in een museum. De eerste
keer wordt de tape door een (in potentie)
massaal publ iek gelijktijdig gezien , ingeka
derd door een aan- en afkondigende presen
tator , ingebed in een zender, waarop ook
Dal/as, een qui z en Tv-reclame te zien zijn.

He t zal duidelijk zijn dat die conte xt de tape
beïnvloedt, zo niet aantas t. Tegelijk is die
context ook een interessant repoussoir waar
aan de tape zijn diepte ont leent; hij reageert
immers op de taal die de TV spreekt, op de
codes, mythes en clichés van wat verder op
dezelfde zender op dezelfde avond te zien
en gezien is.

De tape , voor de TV gemaakt op uitnodi
ging van he t HUMA NISTISCH VERBOND,
zal, uitgezonden op de TV, nooit als auto
noom kun stwerk kunnen fu nctioneren , niet
zozeer vanwege het rep roductiekarakter van
het medium video, maar vanwege het re
produ ctiekarakter van de TV. De videoband
wordt op het moment van uitzend ing in een
onbepaa lde oplage vermenigvuldigd, in ze
kere zin niet fysiek gereproduceerd maar op
elk ontvange nd toestel gerepresenteerd.

in het mu seum wordt dezel fde tape op
een gehee l ande re manier gepresenteerd,
als onderdee l van een installatie. Maar de
combina tie van objecten, foto' s en moni to
ren kan het televisie karakter van de tape
niet verhe len. Het is du ideli jk dat de instal
latie een toevoeging bij de tape is. De muse
ale present atie heeft hie r vooral een docu
mentair karakter: Daar liggen de props uit
de tape, daa r hangen de stills van de tape,
daar staa n de monito ren waarop de tape te
z ien is. Het levert een mooie uitstalkast op,
die als kunstwerk weinig toevoegt aan de vi
deoba nd zelf. He t TV-apparaat staat op een
wat bizar dressoir.

Dan is IIEYINK's Electric Venu s veel
mee r een kunstwe rk in klassieke zin, een
werk bovendien dat zo nooit uitgezonden
kan worden . He t kan hoogsten s, net als een
schilderij of een plastiek, gefilmd en dan als
documentair beeld op de TV vertoo nd wor
den.

Ook inh oudelijk sluit Electric Venus
meer aan bij de codes van de beeldende
kun st, dan bij de codes van de TV. N iet al
leen de beeld citaten uit beroemde schilde
rijen, maar vooral de niet lineaire struktuur
van de tapes maken een manier van kijken
mogelijk die niet veel verschilt van de wijze
waarop je naar een schilderij kijkt. Het be
langrijkste onderscheid is dat de besch ou
wer zich niet naar believen kan conce nt re
ren op elk willekeurig detail van het werk.
Maar wie ziet een schilderij in één oogo p
slag?



• same way, as multi-media installations, and
it is certainly no reason to proclaim it as
beingfor th e first time in history. But what
about the pre sence in the same space of
unique art works in tradition al media?

N ot special and n ot alien

I hope th at to some extent th at I have made
it c1ear that it is quite absurd to have to de
duce from th e parallel presentation of video
art works and traditional art works tha t an
affini ty ex ists bet ween the two. That affinity
exi sts a pr ior i in the ter m art. This empha
sis is as superfl uous as if one were to deduce
fro m the pre sentation of sculptures and
paintings in one space that, there fore,
sculptures too are art .

The nurtured underdog position of video
artists and their supporter s (suc h as ROB
I'ERRËE) always gets on m y nerves. Hi s ar
ticl e in the catal ogue keeps crying out th at
video art isn 't reall y that scar y, that video is
nothing special, nothing alien. The latter, in
m y opinio n, is a mortal insult to the artists
he wants to de fend. Of course, video art is
spec ial and alie n as all good art is. Practical
Iy every pre-post-m odern vision of art takes
the essence of art as referring to th e familiar
but representi ng somethi ng unknown . The
medium where thi s occurs is of incidental
importance. Wh at it's about is the general
being expressed in the particular, th at wh at
is well-known becomes alien. A cub e is fa
miliar. Six steel cu bes from DONALO JUDO
are alienating. Das ewig Weibliche (The
Eternal Femin ine) is un iversal, HARRY
HEYI K's Electric Venus is a parti cu lar izat ion
of th at.

Now we come to the issue of qu ality. It
was extremely varied in th e FODOR MU
SEUM: the bottomless superficiality of
SCHABRACQ, the obscurity of DE GROOT
/MORSSINKHOF's haunted house next to
the work of VAN SUMMEREN and HEYINK
both rich with associat ions , carefu lly and
elaborately worked out, and SERVAAS' and
VISSER's scul ptur es wh ich were skillfu l and
humoro us.

0:-': SERVING T IX'OM ASTERS

So, it was a nice exhibition . Only, what
did all those works have to do with each
other? Almost nothing in terms of content .
It was good to see in the catalogue how the
various writers still do their level best to
build links as regards content but as far as
I'm concerned EVERT RODRIGO's remark
(when talking about SERVAAS and VISSER)
that it' s pointIess to look for formal sim ilari
ties between both artists can be applied to
the whole exhibition .

So, an exhibition such as Reflections
doesn't live up to expe ctations on the level
of concept. Having four video artists selec t
four colleagues in othe r media is toO much
of a bright idea. You get eight art ists but
still no exhibition . T he lack of coherence
puts the exhibition 50 sharply in perspective
that it hurts. The de mand for a more correct
perception of video art is fullfilled by video
art itself.

Hybrid products

T he misunderstandin g is ultimately th at no
fundamental distin ction is made between
presenting work on TV or in th e museu m.
T he problem: aura versus who lesale repro
duction. It becomes more and more clear
th at thi s is not only a question of presenta
tion but also a problem of content. TV and
museum refuse to co-exist, iust as, for the
most part, art and mass production are mu
tually exclusive categories. As long as these
two contexts are not kept apart then you
will get hybrid products : th e art work that is
structured to the codes of Dallas, the TV
film th at is intended to be seen in the way
you would view an art work . A case in point
is LYDIA SCHOUTEN's work: the tape
Echoes of Death / Foreve r Youn g wh ich was
discussed in the last issue of MEDIAMAT IC.
In terms of our subject matter, it' s interes
ting th at SCHOUTEN's tape has been broad
cast on TV and also formed part of her in 
stallation at the FODOR.

The same tape twice over : once as art
tape withi n th e whole package ofan eve
ning's viewing (PERRËE) and the other time
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exhibited in a museum. The first time the
tape was seen by a (potent ially) mass au
dienee sandwiched both sides by a presen
ter , imbedded in a channel along with Dal
las, a quiz show and commercials. h 's clear
th at th is context influences the tape, even
corrodes it. Equally, that context is also an
interestingfoil from which the tape derives
its depth; after all it responds to the langua
ge that TV speaks, to the codes, m yths and
clichés of what has been and will be seen on
the same channel, the same even ing .

The tape, made for TV at the invitation
ofthe HUMANIST ASSOCIATIO will ne
ver be able to func tion as an autonomous
art work when broadcast on TV, not so
much because of the reproducible character
of the medium video but because of the re 
producible character of TV. At th e moment
of transmission, the videotape is multiplied
in a limitless edition, in a sense not ph ysi
cally reproduced but represented on ever y
receiving set.

The same tape is presented in a com ple
tel y different way in th e museum: as a com
ponent of an installation, But the com bina
tion of obiects, ph otos and monitors cannot
conceal the tape's telev ision character. h 's
obvious th at the installation is an addi tion to
the tape . Here, the presentation in a mu
seum is of a mainly documentary nature:
Th ere are th e props from th e tape, there are
th e still s fr om th e tape, th ere are th e moni
tors where you can see th e tape. It provides a
beautiful display case th at as an art work
adds linie to the videotape itself. The TV set
is positioned on a somewhat bizarre side
board.

HEYINK's Electric Venu s is far more of
an art work in the c1assical sense; more over
it's an art work that can never be broadcast.
At the most, it can be filmed like a painting
or sculpture and th en show n as a documen
tar y on T V.

Electric Venu s re lates also in terms of
content more closely to the codes of fine art
than to those of TV. h 's not simply the qu o
tes from famous paintings but it' s especially
th e tapes non-linear structur e that en able s

CAREL VISSER Beeld voor een Slok/
Sculpturefora Cane 1987
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De vra ag is dus: Wal z ien we, kun st of tele
visie? Je m oet niet van de wal en de sloot te
gelijk willen eten. Die gu lzigheid speelt
ROB PERRI, E parten wanneer h ij sc h rijft
ove r het d roe ve feit dat video ku nst noch in
het museum noch op de TV serieus ge no
men wordt. Dat feit kan moeilijk ontke nd
en dient bestreden te worden via de be
proefde methode: if you can 't beat them,
join (hem. J'v\en m oet alleen weten waarbij
men zich aansluit. Wordt men Tv-m ake r of
kunstenaar?

Zolang de videok u nstenaar verlangend
blijft u itzien naar de televisie a ls ultiem en
geëigend po di u m voo r zijn we rk en tegelij 
kertijd als ku nstenaar temidden van zijn in
ande re media we rkende vakbroeders ge res
pecteer d wil wo rde n, bl ijft h ij in twee were l
den staan en geeft h ij er blijk van n iet s te
begr ijpen van de specifie ke eigenschappe n
van zowel televisie a ls museum . Telev isie is
net als radi o, telefoon and (he like een co m 

municatiekanaal, waarmee m isschien kunst
gemaakt kan worde n, m aar waarop nooit
een ku ns twerk te zie n zal zijn . H oogstens
een afbeeldi ng, een reproductie ervan. Ee n

MA X BK UINSMA

wezen lijk co ntras t hiermee vorm t het m u
seum. Hier is de context d ie van de sac rale
ruimte waarin het getoonde we rk als in een
ei ndeloze communie word t opgenomen in
de geschiedenis van kuns tbeelden, in een
mu sée ima ginaire. Die gesch ieden is is in
het museum impliciet; de museale ruimte
representeert de ku nstgeschiedenis als een
continuüm waarin de afzonderlijke werke n
als autonome be elden o plichten. Dat daarbij
het gebruikte m edium relatief onbelangrijk
is, heeft de ontwikkeling van de ku nst sinds
pak weg 1910 voortdurend en ondubbelzin
nig aangetoond.

Het is d us aan de videoku nste naars om
ui t te m aken bij wie ze will en hore n en het
gaat ni et aa n om, zoa ls PERR ÉE doet het
publiek de sch u ld te geven van de geringe
accepta tie: Om dat de kijk er gewend is aan
de (codes va n Dynastyen Wedden Dat), za l
het hem moeite kosten zic h open te stellen
voor (die va n CARDENA of SCHOUTEN.)
Het bekijken van videoku nst met het j uiste
kijkgedrag is voor de gemiddelde Tv-kijker
zoiets als op dieet gaan.

Dat, vanuit de ku nst gezien , o njuiste kijk-

ROB PERRI, E

gedrag zit zo diep da t zelfs in het museum
die misleidende associatie met de beeldbuis
ee n vl uchtho udi ng zal stimuleren . Ik vraag
me af of die vluchthoudi n g in ee rste instan
tie het publiek is aan te rek enen . Zo lang vi
de okunstenaars zelf niet duidelijk zijn in wat
ze maken: kunst of televisie, wordt het kijk 
gedrag gedicteerd door presentatieomsta n 
d igheden .

In een m useum kom je voor iets wat je
thuis niet om je heen hebt(PERRÉE). Om
die reden is TV geen kunstmedi um: er is te 
veel ove rspraak. Wanneer videoku nstenaars
de TV als norm gebruiken voor het for maat
van hun werk en als ultiem communicatie
ka naal, zullen ze moeten accepteren da t ze
geen en kele invloed he bbe n op kijkgedrag
en co ncentra tie van de beschouwer. De
ku nste naar die dat we l wi l, m oe t zich n iet
kapot staren op de TV, met of zonder derde
net , m aar vanuit ee n museale presentatie
onderzoeken wat zijn mogelijkheden zijn. Of
hij schildert, beeldhouwt of videoot is m in
der belangrijk dan het feit dat hij kunst
maakt en daarover geen misverstanden laat
bes taan.

Max Bruinsma, je stelt me echt teleur!
Over de Citeerkunstjes van één Heer

MAX BK UINSMAmoet zich
opgewo nden hebben, toen hij zijn
kritiek op Refl ecties schreef. Ik
begrijp anders niet waarom hij zich
heeft laten verleiden tot de meest
du bieuze manie r om een betoog te
onderbouwen, namelijk met behulp
van uit hun context gerukte citaten .
Als kun sthistoricus zou IlR UINSMA
toch beter moeten weten . Dat hij last
heeft van vooroordelen, daar valt
mee te leven. Dat hij die
vooroorde len de schijn van oordelen
geeft, door de meningen van andere n
zo te verm inken , dat ze in ziin
doodlopende straatje passen, geeft op
zijn minst te denken.

De aanzet van het artikel is al
tekene nd. Het siert BK UINSMA dat hij
he t NRC leest en niet OETELEGKAAF
of he t ALGEM EEN DAGB LAD, maar
als hij de mening van de meeste
krante n terugbrengt tot die van het
NRC, betreur ik het toch , dat hij die
andere kranten er niet even bij heeft
genomen. Was het maar waar, dat de
men ing van het NKC representatief
was voor de react ies op Refl ecties.
Dan zouden we zelfgen oegzaam
onder uit kunn en zakken en tevreden
over ons eigen bollet je kunn en aaien .
Een simpele blik in de knipselmap
had BK UI NSMA voor deze misstap
kunnen behoeden.

Dat hii FRAN KLUBIl ERS van
FODORciteert om ach ter het concep t
van de tentoonstelling te komen, kan
ik IlR UINSMA niet kwalijk nemen.
Dat die formulering afwijkt van wat
wij -de bedenkers van het concept
onder woorden hebben gebracht (zie
bladzijde 6 onderaan) is inderdaad
verwarrend. Dat we ons desondanks
niet tegen deze form uleri ng hebben
verzet, heeft te maken met een licht-

satan isch trekje in ons karakter.
LUBBE KS presenteert de
tentoonstell ing als een unieke
gebeurtenis en etaleert zich op die
manier ongewild als de doorsnee
conservator van een museum die
weinig op heeft met videoku nst. Een
ongevraagd bewijs van onze stelling .
Dat hij zich desond anks voor
honderd proce nt hard heeft gemaakt,
om deze tentoonstelling van de grond
te krijgen, valt des te meer in hem te
prijzen,

BR UI NSMAlijkt zich mateloos te
store n aan mijn opvatting, dat de
videokunst zich nog steeds vaak
tussen de wal van het museum en de
sloot van de hu iskamer bevindt. Ik
begrijp die irritatie wel, omdat hij het
citaat in een totaal andere context
plaatst. Ik heb het over de kijker, die
aan de ene kant gewend is aan de
museum code en aan de andere kant
aan die van de televisie. Omdat een
videokunstwerk zich aan beide
onttrekt, komt de waarder ing op de
tocht te staan . Dat neem ik de kijker
niet kwalijk, zoals IlR UINSMAslecht
lezend suggereert, maar dat neem ik
de musea en de televisie kwalijk,
omdat zij zich er te weinig voor
openstellen, zodat de kijker er ook
niet aan gewend kan raken .' Wat wij
met Reflecties wilden, is niet
bewijzen dat videokunst kun st is,
zoals IlRUI NSMA
hineininterp retierend vaststelt, maar
we wilden laten zien dat videok unst
niet iets bijzonders, niet iets v reemds
is. (En hier houdt het citaat niet op
geachte heer BK UINSMA. Het gaat
verder met een voor u onbruikbaar
vervolg:) De videokunstenaar houdt
z ich met hetz elfde bezig als zijn
collega-ku nstenaars, alleen bedient

hij zich va n een and er medium. Dat
medium is op zich niet unieker dan
ieder and er medium , het is alleen
anders. Het is ook niet zo, dat wij de
underdog positie van de
videokunstenaar daarmee koestere n.
Integendeel. Als MI\XIlR UI NSMAde
rest van de alinea had gelezen,
waaru it hij zo gretig citeert, dan had
hij kunnen constateren, dat ik me
daar nou juist tegen verzet. En mocht
hij daaraan twijfelen, dan wil ik het
hier nog wat nadrukkelijker
form uleren : ik word er
langzamerhand doodziek van, dat
veel videokuns tenaars zichzelf
betuttelen en zich bij voortduring
laten betuttelen. Ik verdenk een
aantal ervan , dat ze dat alleen doen ,
omdat ze op die manier een excuu s
bij de hand hebben voor hun nijpend
gebrek aan talent. Dat is ook de
tendens van het slot van mijn
inleiding op Reflecties en als MAX
IlR UI NSMAdat er niet uith aalt, dan
vraag ik me af, of hij zijn
vooroorde len niet teveel koestert.

IlR UI NS.\IA suggereert, dat de
videokunst de strijd tegen de
reproduceerbaarheid van het
med ium heeft aangebonden, door
haar heil te zoeken in de
eenmaligheid van de installatie. Dat
vind ïk nou een belediging voor veel
videokunstenaars. Daa rmee ontken
je, dat een kunstenaar artistieke
redenen hee ft om voor de
installatievorm te kiezen. Mocht
IlRUI NSMAdie niet kenn en , dan
adviseer ik hem drin gend zich wat
beter te verdiepen in het mediu m
video-installatie (het recent
verschenen Canadese boek Vidéo en
nummer 39 van het tijdschrift
Parachute bijvoorbeeld, zouden hem

op weg kunnen helpen).
Aan het einde van zijn artikel stelt

BRUINSMA als een strenge
calvinistische Ne derlande r de
videokunstenaa r voor de keus: óf het
museum óf de televisie, maar kiest
hij voor dat laatste, dan kiest hij
ervoor Tv-maker te zijn en geen
kunstenaar. Ik ga er maar vanuit, dat
IlR UI NSMA hier zijn emoties niet
meer onder contro le had, want een
dergelijke stelling raakt kant noch
wal. Ooit van PAIK gehoord, van
VI OLA, van ODENIJACIf, om er maar
een paar op te noemen ? Ooit hun
kunstenaarsschap in twijfel
getrokken?

Dat BRUINSMAconstateert dat de
getoonde werken inhoude lijk bijna
niets met elkaar te maken hebben is,
het wordt vervelend, een verwijt dat
opnieuw stoelt op zijn gebrekkige
leesvaardigheid. Stond er in de
catalogus ook niet, dat de
videokunstenaars hun voorkeur
baseerden op affiniteit met en
bewondering voor het werk va n de
uitgekozen schilder of beeldhouwer.
Wijst dat op inhoudelijke samenhang
per se?

MAXIlRUINSMA,ik ben beter van je
gewend. Je stelt me echt teleur. 2

I Uit hel gastenboe k dat FODOKalti jd biide

deur heeftliggen, blijkt overduidelijk. datveel
kijkers geen weg weten met dat wal-en-schip

probleem. l iet gaat dan niet aan, de kunstenaar te

bewegen tot een opportunistische oplossing. De

kunstenaar is er om goede kunst te maken,

kunstpresenteerde rs moeten zorgen dit" kunst

optimaal tot haar rech t te laten kome n.

2 Wat ik mis in het betoog van BRUIN S,\\A, is

een oordeel over wat hij gezien heeft in plaats van

een oo rdeel over wat hij (slecht) gelezen heeft.

Moel ook een kunsthistoricus niet in de eerste

plaats kijken?



yo u to look at the work in a m armer that
h ardly d iffers from the way yo u view a
paintin g. T he m ost im portant d istinction is
that the specta tor can not concentrate on
every ra n dom detail at wil!. But who can see
a paintin g in just one single glance?
So th e quest ion is What do we see, art or te
lev ision? You can't have yo ur stool and fry
ing pan and eat it . Greed is confusing ROB
PERR n E when he writes about the sad fact
th at video art isn't taken seriously either in
the museum or on T V. It's a fact that's hard
to deny and should be countered with the
words: ifyou can 't beat them, join them .
You iust have to know where you belong.
Are you a maker of T V or an artist?

So long as video artists yearn for televi
sion as the ultimate and appropriate plat
form for their work while desiring re spect
as artist s amongst their colleagues working
in other media, they will remain in two
worlds and show that they understand no

thing of the specific qualities of either tele
vision or museum.

Television, like radio, te lep h on es and the
like, is a channel of communication with

ON SERVING TWO MAST ERS

which it m ight be possible to m ak e art but
on which yo u will n ever see an art work. At
the ve ry m ost , a repre sentat ion, a re prod uc
tion. T he museum fo rms an essential con 
trast to this. Here, th e contex t is th at of the
sacred space w here, as in a n e n d less corn
m union , the exhibited work is absorbed into
th e h istory of art obiects, into a musée ima
ginai re. That history is implicit in th e mu
se um; the museum's space represe nt s art
history as a continuum in which individual
works shine as autonomous images. Si nce
roughly 1910, the development of art has
constantly and unambiguously shown that
the medium is relative1y unimportant.

Sa it's up to the video artists to make o u t
where they want to belong and it's not a
matter af blaming the p ubl ic, as PERR ËE
d oes, fo r 1imited acceptance: Because vie
wers are used to th e (codes of Dynasty and
the Dutch TV gam e Wedden dat) , they wil/
find it hard to be open to (those of CARDE
NA or SCHOUTEN). Looking at video art in
the correct way of viewing is rath er lik e
going on a diet for the average TV viewer.

Seen from the art point of view, incorrect

KOB I'EKKl~E
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ways of vie w in g are so in h eren t that even in
the museum th at misleading association
with th e box can stimulat e a ready fo r flig ht
pos ition. I won der if the public is to blame
fo r that read y fo r fl ight position. As long as
video artists themselves are not clear about
what they are m akin g : art or tel evision, the
way of viewing is dictared by the preserna
tion con di tions.

You come 10 a muse um for something you
don't have at home (PERRÉE) . For th at rea
son TV isn't an art medium - there's too
m uch cross-talk. When video artists use T V
as a standard for th e format of their work
and as the ultirnate communication chan
ne l, th en they must accept th a t they have
absolutely no control over th e spectator's
way of viewing or concentration. Artists that
opt for that rnustn 't go nuts staring at the
TV (with or wi thout a thi rd channel) but
m u st examine what their possibilities are
from the basis of a museum presentation.

Whether they paint or sculpt or make video

is less important than the fact th at they
make art and leave no room fo r misunder-
standing. T ranslation: Annie Wright

Max Bruinsma, you really disappoint me!
On the quotational Tricks of one Master

e MAX BR UINSMA mu st have been hot
und er the collar when he wrote his
criticism of Rejlections. Otherwise, I
can' t und erstand wh y he let him self
constr uct an argument in the most
dubi ou s way: by takin g qu otes out of
context. As an art histori an ,
BR UtNSMA sho uld know better. O ne
can live with the fact that he suffers
fro m pre judices. T ha t he gives those
prejudices the semblance of
;udgements by garbling the views of
others so that they fit into his dead
end street gives you somet hing at the
very least to th ink about.

T he artiele is tellin g fro m the
outset. Full marks to BR UINSM Ath at
he reads the NRC and not DE
TEl.EGRAAF or the Al.GEMEEN
DAGBLAD but if he redu ces the
opinio ns of most papers to th ose of
th e NRC, I think it's a pity that he
didn 't take a look at those other
papers. How nice it would be if the
views of the NRCwere representa tive
of the reactions to Reflections. T hen
we could sit back with a smug gr in
and cont entedly pat ourse lves on the
back. O ne look in the file of
newspap er cuttings could have saved
BR UINSMA from thi s pitfall.

I can't blam e BR UINSMA for
qu otin g FRAN KLUBBERS from the
FODOR to discover what th e
exhibition 's con cept was. It is indeed
confus ing tha t that formu!ation
deviates from the way we - the
concept's authors- expressed it (see
the bottom of page six of th e
catalogue), A slightly fiend ish kink in
our charac ter is responsible for th e
factthat we didn't oppose thi s
formulation. LUBBERS int roduced
the exhibition as a unique event and,
unintentionall y, pre sented himself in

this way as th e average cu rator of a
mu seum that has little contact with
video art. Unasked-for proof of our
position . It was even more to his
credit that desp ite th is he worked all
out to get th is exhibition off the
gro und.

BR UINSMA see ms unduly distu rbed
by my opinio n th at video art is still
between the two stools of muse um
and living roo m. I can well
under stan d th is sense of irritation
because he pu t the quotation in an
entirely different contex t. I was
talking about th e viewer who is on
the one hand used to the museum
code and on the other to th at of
television . Recogni tion han gs in the
balan ce because video art refu ses to
fit into either situa tion. I don't blam e
the viewer for th at, as BR UtNSMA'S
carel ess reading sugges ts, but I do
blam e the mu seums and televis ion
because th ey are so rarely open
minded that the viewer is unable to
get used to it. ' What we wanted to do
with Reflections was not to prove th at
video art is art, as BRU INSMA
interpreting with hind sight states, bu t
we wanred to show that video art is
nothing special, nothing alien. (A nd
the quotation doesn't come to an end
here, dear Mr BR UINSMA. It
cont inues with a sequel whic h is of
no use to you). The concerns of video
artists are the same as thoseof their
[ellozo-a rtists only they use a
different medium. The medium is in
itself no more unique than any other
medium, it's just different. It's also
not true that we fester the underdog
position of the video arti st. On th e
contrary. If MAX BR UI1\SMA had read
the rest of the paragraph fro m wh ich
he qu otes so avidly th en he would

have been able to observe th at th is is
iust what I am opposed to. And
should he doubt it, then I'd like to
form ulate it still mo re empha tica lly
here: I'm getting sick to deat h of th e
fact th at man y video artists belittl e
themse lves or cons tantly allow
themselves to be belittled . I suspec t a
number of them only do it so that in
tha t way they have a ha ndy excuse
for the ir dire lack of talent . T his is
also the dr ift of the end of my
intr odu etion to Reflections and if
MAX BR UINSMA didn't piek th at up
than I wonder if he isn' t excessively
cher ishi ng his prejudi ces.

BR UINSMA suggests that video art
has joined the fight aga inst the
med ium's reproduci ble aspects by
seeking salvatie n in the installation's
un iqueness. I thi nk th at's an affront
to man y video artists. Because
therefore you' re denyi ng th at an
artist has artistic reasons for choosing
the installation form . If BR UINSMA
isn't aware of this then I strong ly
advise him to look into the medium
of the video installati on more closely
(Vidéo, the recently publ ished
Ca nadian book and issue 39 of
Parachute magazine sho uld, for
instance, help him on his way).

At the end of his article,
BR UINSMA, as a strictly Ca lvin ist
Dutchma n, presents video artists
with the choic e: either the mu seum
or tele vision but choose the latte r and
you opt for being a maker of
television and not an art ist. lassurn e
that BR UINSMA has lost control of his
em otion s. Ever heard of PAlK, of
VIOLA, of ODENBACH (to name but a
few). Ever im pug ned their artistic
callin g?

The fact th at BRUINSMA observes

that the exh ibited works have almos t
nothing in com mo n is (it mu st be
getting boring) a swipe which is
again based on his faulty reading
proficien cy. Didn't the catalogue say
that the video art ists based their
pre ference on an affin ity with and
admiration for the work of the
selected pointer or sculptor. Doesn't
that ind icate (per se) cohesion of
content?

MAX BR UtNSMA, I expec t more of
you. You really disapp oint me!'

T he catalogue of the exhibition
(English text ) can be orde red fro m

MUSEUM FODüR
Keizersgracht 609
1017 DS Am sterdam
t. 020 249919

1 lt seem s patently obvious from th e guest book

(which is always by the door of the FODüR)that

many viewers didn't know how to handle the

falling between two steel s problem . It isn't a

matter of motivating the art ist imo an opportunist

solution. The artist is there te make good art,

presenters of art must ertsure th at th at art is given

its due in the best possible way

2 What I miss in URUINSMA's argument is an

c pinio n about what he has seen rather tha n an

opinion about what he has (carelessly) read.

Shouldn't arthistorians also look first?
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Documenta 8

12 juni opende Docum enta 8 in KasseI. Sindsdien is vee l gezegd en
geschreven over de manier waarop men in KasseI gepoogd heeft de
relaties tussen Kunst en Maatschappij te onde rstre pen . Daar zu llen
wij hier verder niet op ingaan.

Na een moment van zwakte in '82, toont Documenta nu weer eni ge
belangstelling voor electroni sche media. De tentoon stelling is sowieso
nogal stroomafhankelijk, je krijgt de indruk dat één op twee werken
voorz ien is van een motortje , kn ipperend lampje, luidspreker, stoo m
fluit, of in z'n geheel ronddraait.

Op deze Docum enta is een audiotheek met een overzicht van de
geluidk unst van deze eeuw, en een video theek met tapes van de afge
lopen vijf jaar (zie lijst in Mediam atic 1-4). In de tentoon stelling zelf
zijn een aantal videoinstallaties opgeno men.

De audiotheek en de videotheek zijn ondergebrach t in een speciaal
gebouwtje van Docum enta-architect LALO NICOLI C. Dit AV-pavil
joen is weggestopt in de achtertuin van het FRIDER ICIANUM, en
daar hoort het ook. NICOLl C, die in het gewone tentoonstellingsge
deelte voor een uit stekende inrichting zorgde, heeft zich grondig ver
tild aan dit , in deze context toch al marginale, A udiovisuele Mu seum.

Op de plattegrond verbindt een rechte gang dr ie geometrisch e vor
men; driehoek, cirkel, vierkant (inderdaad, elk in een primaire kleur).
Inde cirkel bevindt zich de audiotheek, een op zich goed fuctione
rende installatie dank zij de speciale luisterstoelen (zie ook MAX
BRUINSMA's art ikel ). Via de dr ieh oek waarin ee n geluidinstallatie
van STEFAN VON HUENE stil staat te zijn (wégens geluidoverl ast
wordt deze installatie slech ts dr ie keer per dag in werking gesteld), be
re ik je het vierkant met de videotheek. De kakofonie die in het hele
paviljoen heerst, en versterkt wordt door een foute materiaalkeus bij
de inr ich ting (acco ustisch harde plastic buizen en verzinkt go lfplaat),
bereikt in de video theek een hoogtepunt. De bezoeker kan in het
midden van het vierkant een continu programma van video's zien Op
een door de TL- lam pen overstraa ld scherm dat nèt iets te hoog han gt.
O f men kan een tape uit de cat alogu s aanvragen. Die wordt dan in
een in een terzijde gelegen kabinetje op een mo ni tor afge draaid. De
kijkafstand in deze hokjes is te klein . Bovendien is niet vast te stellen
welk van de vele geluiden die door de ru imte gon zen bij de vertoonde
tape hoort. Desalniettemin hebben we uit gebreide informatie ove r de
verschillende tim e based attracties in KasseI. (nog tot en met 20 sep
tember)

WLADIMIR NICO Ll é A V pavi /joen/ A V pavi/ion 1987, exterieur

eDocumenta 8 was opened in Kassel on [une 12. Since then, a lot ha s
been said and written about the way one has tried to stress the rela
tionship between Art and Society in KasseI. We will not add to th is
discus sion here.

After a period of weak ness, in 1982, the Docum enta is now sho wing
some interest in electronic media again. In an y case, the exhibition as
a whole is rather dependent on electricity; one in two works of art
presented seems to be equipped with a small flash ing indicator , loud
speaker, steam whistle, or turns around in its entirety,

This Docum enta contains an audiotheque wh ich gives a review of
the acoustic art of the past five years (see inventory in Mediamatic 1
4). Several video installations ha ve been incorporated in the exhibi
tion itself.

Audiotheque and videotheque are housed in a small building , de 
signed for the occasion by Docum enta architect LALO NICO Llé .
This Av-pavilion is tucked away in the back garden of the FRIDIRI
CIANUM, which is wh ere it belongs. NICOLlé provided an excellent
design for the main exhibition , but seems to have overreac hed him 
self with this Audiovisual Mu seum , which in th is context is of margi
nal importanee anyway.

T he ground plan shows a straight corridor , whic h conne cts th ree
geometrie forms: tr iangle, circle and square (yes, all in a primary co
lour). The audiotheque is located in the circle, and th is installation
does function quite well , thanks to the spec ial listening chairs (see
MAX BRUINSMA's article). Crossing the tr iangle, wh ere an acou stical
installation by STEFAN VON HUENE is condemned to silence (beca u
se of the noise level generated by it, th is in stallation is only operatio
nal three times a day), we come to the videotheque in the squa re .
The cac ophon y whi ch dominates th e whole pavilion , and the effect
of wh ich is enhanced by the choice of the wrong materials (acousti
cally hard, plastic tubing and galvanized corrugated iron ), reac hes its
climax in the videotheque. From the middle of the squa re, visitors
can watch a continuou s video programme, on a scre en -over-illumi 
nated by neon lights- which is suspended just a bit too high for com
fort . It is also possible to request a tape from the catalogue . Fo r this
purpose th ere is a small cabin at the side. T he distance between vie
wer and screen in these cabins is too smalI. In addition , it is impossi
bie to deterrnine which of the many sounds bu zzing throu gh th e edi 
fice belong to the tape th at is shown . Nevertheless, we provide am ple
information about th e several tim e-based attrac tions in KasseI. (till
September 20).

FRIEDEMANN MALSCH sprak met Documenta -stafleden WOLF
GANG PREIKSCHAT en WULF HERlOGENRATH over respectieve
lijk de videotheek en de videoinstallaties. MAX BRUINSMA bericht
over de audiotheek en DIETER DANlELS beschrij ft zijn favoriete on
derdeel; het cluster van installaties door JENNY HOLlE R, INGO
GüNTHER en KLAUS VOM BRUCH. Een kunsten aars-
bijdrage van INGO G üNTHER bekroont onze Docum enta-special .

FRIEDEMANN MALSCH interviewed Docum enta staff members
WOLFGANG PREIKSCHAT and WULF HERlOGENRATH, about th e
videotheque and the video installations, respectively. MAX BRUINS
MA reports on the audiotheque, and DIETER DANlELS describes his
favourite item: the cluster of installation s by JENNY HOLlER, INGO
GüNTHER and KLAUS VOM BRUCH. T his Docum enta special is
crowned by an art ist's contribution by INGO G ÜNT HER.
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Wolfgang Preikschat
Interview

WOLFGANG P RE IKSC HAT publi ceert komend najaar

het boek Video, Poesie der Ne uen Medien (subtitel

van de uitgever) In dat boek, dat in een latere Media

matie uitgebreid besproken zal worden, analyseert

hij het fenomeen video vanuit zijn mensweten

schappelijke achtergrond , (hij studeerde ethnologie,

sociologie en psychologie) en vanuit zijn fascinatie

met de artistieke toepassingen van het medium (hij

is verbonden aan ARCHE v, een documentatie- en

presentatiecent ru m voor kunstvideo in Frankfurt).

PREIKSCHAT was als staflid van Doeumenta 8

vooral verantwoordelijk voor de programmering van

de videotheek. FR IEDEMANN MALSCH belde hem op

16 mei op en ondervroeg hem .

eT his autumn, WOLFGAN G PR EIKSCHAT 'S book Vi

deo, Poesie der N euen Medien (publisher's subtitle)

will appear. In th is book, which will be reviewed in

a next issue of Mediamatie, he analyses the pheno

menon of video in the context of the humanities (he

read ethnology, sociology and psychology). A staff

member of ARCHE v, a centre for the documenta

tion and presentation of video based in Frankfurt,

he also writes about his fascination with the artistic

applications of the medium.

As a member of the Doeumenta 8, PREI KSC HAT

was also partl y responsible for the videotheque pro

gramme. On May 16, F RIEDEMANN

MALSCH rang him up and asked his opinion.

De videotheek van Docume nta,
evenals de audiotheek, lijkt een
in zichzelf gesloten onderdeel in
oergelijking tot de andere gebie
den van de beeldende kunst die
juist met elkaar zouden integre:
ren. Hoe is eigenlijk de keuze
van deze 5J tapes lOt stand geko
men?

De keuze is een geïntegreerd
proces geweest waaraan tien
mensen hebben deelgenomen.
Zij werken bijna allemaal in de
kunstsector. Ik had als coördina
tor een voorlopige lijst met 45 ti
tels opgesteld, die verstuurd
werd. De leden van de commis
sie deden op basis hiervan ande
re, respectievelijk nieuwe voor
stellen. Vervolgens zijn de vijf
europese en drie noord-ameri
kaanse juryleden, ieder aan hun
kant van de oceaan, om de tafel
gaan zitten en hebben definitieve
keuzes gemaakt.

Welke criteria werden bij deze
democratische besluitvorming ge
hanteerd?Kwaliteit?

Het concept dat aan mijn eerste
selectie ten grondslag lag, ging

uit van een zo breed mogelijke
spreidi ng van landen maar ook
van technische procédés en gen
res. Hoewel de samenstelling
niet op basis van pariteit tot
stand gekomen is. Weliswaar heb
ik bijvoorbeeld twee videotapes
uit Australie gevraagd omdat ik
die er graag bij wilde zien, bij de
beoordeling werd ons echter dui 
delijk dat geen van deze ingezon 
den tapes goed genoeg voor de
selectie zou zijn. Daarom zijn er
dan ook geen Australische tapes
opgenomen. Desalniettemin is er
toch een brede nationale sprei
ding, van Joegoslavië, Polen,
Fran krijk en Duitsland tot aan
Japan.

Wie heeft nu de uiteindelijke
keuze gemaakt? Wasdat
SCHN ECKENBURGER zelfof een
onafhankelijke commissie?

Dat waren, natuurlijk rekening
houdend met adviezen van der
den, 13IL]ANA TOM lé uit [oego
slavie, RENE PULFER uit Zwit
serland, WULF HERZOGEN
RATH uit Keulen, OORINE
MIG NOT uit Nederland --en ik.

Een voorbeeld voor de ge-

eThe uideotheque, like the au
diotheque, seemscut-of] in com
parisen with the other areasof
visual art that seemjust to be in
the process of integrating with
each other. How did the decision
about the choice of these 5J tapes
actually comeabout?

The choice has been an integra
ted process with ten people parti
cipating. Almost all of them
work in the art sector. As co-or
dinator, I had drawn up a provi
sionaI list with 45 titles, which
was sent off. On the basis of this,
the commission's members made
other, new suggestions. T he n the
five Euro pean and three North
American jury members, each on
the ir side of the ocean , started to
negociate and made defin itive
choices.

Which criteria were employed in
this democratie decision-making?
Quality?

T he concept at the root of my
first selection assumed as broad a
spread of countries as possible
but also of technical processes
and genre . Although the selec-

tion didn't come about on the
basis of parity. h 's true, for in
stance, that I asked for two tapes
from Australia because I wanred
to see them included. In the jud
ging, however, it was clear to us
that neither submission was good
enough for the selection. That's
why no Australian tapes are in
cluded. No netheless, there is still
a broad national spread: from
Yugoslavia, Poland, France and
Ge rmany to Japan.

Who made the final choice? Was
ieSCHNECKENBURGER himself
or an independent commission?

Of course, other people's opi
nions were taken into account:
mL]ANA TOMIC from Yugosla
via, RENE PU LFER from Swit
zerland, WUL F HERZOG EN -
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maakte keuze is LAURIE AN
DERSON. We wilde n nog een
muziekvideo in de videoth eek
opneme n en kozen toen voor
LA RIE AND ERSON (What you
mean we). Ook omdat we in de
korte tijdspanne geen andere
overtuigende muziekvideo bin
ne n handbereik hadden die affi
niteit met beeldende kunst had:
nameli jk het doordringen van de
conventie -looshe id van kunst in
zogenaamde commercië le geb ie
den. Aan de andere kant brengt
de keuze van What you mean we
(eigenlijk helemaal geen muziek
video), de amerikaanse denkbeel
den tot uitdrukking.

Nog even over het f eit dat de au
dio- en v ideotheek samen in een
apart gebouw tje gepresenteerd
worden; hoe is eigenlijk de relm ie
va n de mediakunst tot de andere
gebieden va n de beeldende kunst
op de d8 aanwezig z ijn?

In eerste instant ie moet je je rea
liseren waar de scheidingen en
waar de integraties plaatsvinden.
Natuurlijk zijn de audio- en vi
deotheek geïsoleerde elementen
binnen de inrichting. Dat ligt in
eerste instantie aan de man ier
waarop deze media bekeke n
moeten worden en de daarui t
voortko mende present at ie. Da t
hebben we gedee ltelijk zelf ver
oorzaa kt door de keuze van 51 ta
pes. Als we ons hadd en beperkt
tot het werk van vijf kunstenaa rs
dan waren die misschien anders
gepresenteerd, zoals ook de in
stallaties met video sterker in de
tentoonstelling geïntegreerd zijn.
Nu zijn de video - en audiorna
kers geïsoleerd -als kunstenaars
en als groep- in twee rui mtes,
die ook nog in een bijgebouw zit
ten.

Desondanks is er een sterke
link naar de beeldende kunst, te
meer omdat het kunstbegri p zich
de laatste jaren sterk heeft gewij
zigd. Op allerlei gebied: econo
misc h, esthe tisch en ook de prak
tische toepassing.

Aan de andere kant is het ver
gelijkbaar met fotografie , waar

ook vaak de artisti eke pretentie,
ofwel het begrip kunst, uiteinde
lijk niets zegt over de kwaliteit
van de toepassing van het medi
um . En ik denk dat dit een be
langrijk punt is waarmee reke
ning geh ouden moet worden.
Want waarom zegt men eigenlijk
videokunst. Waarom wordt een
vorm van symbolise ring en rneta
forisering überhaupt zo in het
gebied van de kunst gep laatst?
Dat gebeurt toch voornamelijk
opdat video op deze man ier kan
meegenieten van het aura dat de
kunst heeft; maar dat is een nog
aloud verhaal.

Je bedoelt de koppelin g van tot
nu toe kunstvreemde gebieden
aan kunst zelf?

T ot voor kort was het nog zo dat
men sen die met video werkten
met een medium bezig waren dat
niet tot de traditi onele med ia van
de kun st beh oorde . T oen kwam
de beh oefte aan prestige en ho
nore ring. En ook waarden als be
teken is, duurzaamheid, waarach
tigheid, eth iek begonnen een rol
te spelen. Op gro nd van deze cri
teri a hebben veel video-makers
bij de kunst aansluiting gezocht,
omdat ze geloofden dat ze bin
nen deze context beter tot hun
recht zouden komen. Diezelfde
ideeën tref je aan bij ontwerpers
en architecten; als je die tege 
woordig hoort dan zijn of zij
kunstenaars, of kunstenaars char
latans.

Is dit niet een steeds terugk erend
oerschijnse l in de geschiedenis
van de ava nt-garde?

Zeker, afgrenz ing en integratie,
zoals we dat bij FL UXUS heb ben
gezien . Destijds was er sprake
van de integratie van de jaren '20
en '30, DADA, DUCHAMI' enzo 
voort. Dat hoort zo lan gzamer
hand tot de algemene ontwikke
ling en begint tot het algemene
spraakgebruik door te dringen.

Bij video is van een dergelijke
integratie geen sprake, mede om
dat het een iets ander fenomeen
is. Er zijn hier nam elijk belangrij
ke expressiemogelij kheden,
waarbij het totaa l irrelevant is of
ze nu kunst zijn of niet. De vraag
beperkt zich ech t alleen maar tot
betrekkingen , tot context.

Ik ben ervan overtuigd dat vi
deo tot op zekere hoogte kunst
kan zijn. Het mengt zich in de
onderlinge discours van de
kun stwerken , het pikt struc turen
op en interpreteert ze, herinter
preteert ze weer, en draagt, ook
met terugwerkende kracht, nieu 
we conce pten voor de kunst.

Een ander deel van video staat
lette rlijk onverschill ig tegen over
beeldend e kun st. Daar gaat het

erom symbolische, taalkundige
gebeurtenissen te creë ren, nieu
we grenzen te bepalen tussen
schrift en beeld , tussen verha al
en associatie en tusse n bewuste
waarneming en onbewuste beïn 
vloedi ng. Of om deze gre nzen
juist te manipuleren. Deze con
cepten bestaan trouwens ook
weer in de beeld ende kunst.

iteindelijk kom je op een to
tale integratie en gaat het eigen
lijk alleen nog om de vraag waar
op je je aandacht richt. Men kan
het begrip k unst als he t uit
gangspunt van beschouwing ne 
men en alles raadplegen waar
kunst over kunst gaat. Men kan
het ech ter ook van een he le an 
dere kant benaderen. Bijvoor
beeld vanuit de taalfilosofie of
van de media-esthetische kant.
Dan kom je tot hele andere con
clusies zonder dat hetgeen dat
gemaakt wordt daardoor van
waarde verandert. T oevallighe
den spelen hierbi j wel een grote
rol, die trouwens door de video
ook weer tot onderwerp gem aakt
worden (niet tot onderwerp van
Kunst). De link met het gebied
van de beeldende kunst ontstaat
door bepaalde manieren van es
thetische verwerking van de toe
valsmo menten. En hier, dat wil
ik er nog aan toevoegen, verliest
kun st als seculair begrip z'n bete
keni s. Want kunst ontstaat na
verloop van tijd juist door de ont 
koppeling van bepaalde repre
sentatievormen. En ik geloof dat
de representatievormen die in de
nieuwe media ontstaan inhake n
op verschillende gebieden zoals
infor matie, communicat ie, enter
daZn me nt enzovoort .

Ku n je als toeschouwer dit spec
trum in het aanbod van de 51
tapes van de v ideotheek terug
v inden?

Ik geloof van wel. Alhoewel eer 
der toevallig -dat is weer de de
mocratische factor...

De verschi llende genres zijn
vertegenwoordigd, bijvoorbeeld
de tape van GABOR BODY (The
ory of Cosmetics), waari n hij lite
ratuur als basis hee ft gebruikt.
Documentaires uit de VS en Ca
nada, één over doofstom me kin
deren van NORMAN COHN
(Quartet fo r a deafbli ndï, en één
over mensen die een leven slan ge
straf uitzitten in amerikaanse ge
vange nissen.

Met betrekking tot het concrete
is er bij NAN HOOVER (Watc h
ing out) sprake van abstractie,
door reductie tot zwart/wit-con
trast. Een and er voorbeeld van
abstractie -een begrip dat niet
veel mee r zegt- in relatie tot
landschaps-associaties zien we bij
HOOYKAAS en STANSF IELD
(Point of orientationï, een soort

bewegi ngsstudie .
Er zijn ook twee Kleine Fern

sehspiele (korte speelfilms voor
ZWEITES DEUTSCIIES FERN
SEHEN ) opgenomen. Stations
van ROBERT WILSON en Der
Riese van ,\ \ ICHAEL KLIER. En
het ontwerp voor een korte film
als Der Unbesiegbare van G USV·
TAV IIAMOS.

Wl.ADlM IR NICOl.lé A V pauiljoenr
AV pauilion 1987, videotheek

Alles wordt onder de noemer
v ideokunst geschoven hoewel ik
het daar eigenlijk niet helem aal
mee eens ben. Het had net zo
goed onder een andere noemer
gevat kunnen worden. Maar we
hadden nu eenmaal afgesproken
om onder deze willekeur ige noe
mer te onderLOeken in hoeverre
video Kunst kan zijn en in hoe 
verre het in relatie staat tot de
ande re werken op de Docum en
ta.

Ik zou graag op een ander
punt dieper willen ingaa n. Ik zou
mezelf in zoverre willen tegen
spreken door te zeggen dat de vi
deotheek helemaal niet geïso
leerd is binnen deze opstelling.
Het getoonde werk hee ft ver
schi llende verwijzingen in zich,
die men missch ien niet allemaal
oppikt. Het zijn ervaringen die
de tentoonstelling als totaal zou
moe ten oproepen. Het is hierbi j
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e RATH from Cologne, DORINE
MIGNOT from the Netherlands
-and myself.

An excample of how things
were chosen is LAURIEANDER
SON. We wanted to include a
music video in the videotheque
and chose LAURIEA TDERS
ON's Whal you mean we. Also
because in such a short period of
time we had no other convincing
music video at hand that had an
affinity with visual art: in other
words, art's lack of convention
penetrating wha t are known as
commercial areas. On the other
hand, the choice of Whal you
mean we (which is actually not a
music video at all) expresses the
American view.

Back 10 the fact that the audio
and uideotheques are presented
in a separatebuilding; wh al
exactly is the relation of media
art to the other areas of visual
arts in Documenta 8?

First of all you must point out
where the divisions and the inte 
grations occur. Of course, the
audio and videotheques are isola
ted elements within the organi
zation. Firstly, this is due to the
way in which these media must
be viewed and the presentation
resulting from that. Partl y, th is
was effected by our choosing 51
tapes. If we'd limited ourselves to
the work of five artists then per
haps it would have been presen
ted differently like the video in
stallations that are more strongly
integrated in the exhibition. The
makers of video and audio are

isolated - both as artists and as a
group- in two spaces that are
also located in an annex.

Nonetheless, there is astrong
link with visual art, all the more
so because the concept of art has
cha nged a lot. In all kinds of are
as: economie, aesthetic and also
in terms of practical application.

On the other hand, it's compa
rabie with photography where
also the artistic pretension or art
concept often finally says no
thing about the quali ty of the
medium's application. And I
think this is an important point
to take into considera tion . Be
cause actually why is it called vi
deoart? Why is a form of making
symbols and metaphors located

in the area of art at all? Mainly it
happens so that in this way video
can enioy the aura that art has;
but it's an old story.

You mean the linking of uihat up
lil! now have been considered
non-arl areas with art itself.

Until recently, people who wor
ked with video were involved
with a medium that did not be
long to the tradit ional art med ia.
T hen came the need for prestige
and remuneration. And princi
pies such as importance, perma
nence , authenticity, ethics began
to play a role as weil. On the ba
sis of these criteria, man y video
makers sought affiliation with art
because they believed that the y
would be shown to advantage wi
th in this context. You encounter
the very same ideas in relation to
designers and architects; either

they see the mselves as artists or
artists as charlatans.

Isn't this a constantly recurring
phenomenon in the history of the
avant-garde?

Certainly, dividing up and inte
gration as we saw with FLUXUS.
At the time, there was some talk
of integration of the Twenties
and Thirties, DADA, DUCHAMI'
etc. It gradually becomes part of
the general development and be
gins to penetrate general parlan
ce.

There's no question of this
kind of integ ration with video
because it's a rather different
phenomenon. Here there are im-

portant possibilities for expres
sion making it totally irrelevant
whether they are art or not. The
issue is really confined only to
relations, to context.

I'm convineed that at a certai n
level video can be art. h's invol
ved in the mutual discourse of
art works, it picks up structures
and interprets them, reinterpr ets
them and carries new concepts
for art - also with retroactive ef
fect.

Another part of video is lite
rally indiffer ent to sculpture.
This area is about creating syrn
bolic, lingu istic events, defining
new boundaries between word
and image , between story and as
sociation and between conscious
observation and unconscious in
fluence . Or just to manipulate
these boundaries. For that mat
ter, these concepts also exist in
visual art again.

Finally, you come to a point of
total integration and actually it's
simply about the question of
where your attention is directed.
You can take the art concept as
the poinrof departure for con 
templation and refer to every
thing where art is about art. Ho
wever, you can also approach it
from a completely differe nt an
gle: for instance, from the per
spective of the philosphy of lan
guage or media aesthetics. Then
you come to very different con
clusions, without what is made
therefore changing it's value.
Coincidence plays an important
role here which, for that matter
video has made into a theme (but
not into an Art theme). The link
with the field of visual art comes
about through particular ways of
the aesthetic incorporation of
chance moments. And here , I
would like 10 add, art loses its
meaning as a secular concept.
Because art comes about with
the passing of time precisely
through the separation of forms
of representation. And I believe
that the forms of representation
that have come about in the new
media relate to various areas
such as information, communi
cation, ente rtainment etc.

As a spectator, can you recognize
this spectr um in the 51 tapes
available in the videotheque?

I think so. Albeit rather by chan
ce -that's the demoeratic factor
again ...

T he various genres are repre
sented, for instanee by GABOR
BODY'S tape (Theory of Cosme
ticsï which he bases on literature.
T here are document aries from
the us and Canada, one about
deaf-mute children by NORMAN
COHN (Qua rtet fo r a deafb lind)
and one about people serving life
sentences in Ameri can prisons.

With regard to th e concrete,
NAN HOOVER(Watching out )
involves abstraction through re
duetion to a black and white con
trast. Another example of ab
straction (a concept that doesn 't
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van belang dat video n iet de illu 
sie in stand hou dt dat zo' n werk
in het voorbij gaa n begrepen kan
worden. Als je even vlug kIjkt
m is je de essentie. Video is wat
dat betreft ee n reflectorisch me
dium, da t andere vormen van be
spiegeling afdwingt.

111 de videotheek zal een catalo
gus ter inzage liggen die niet
cuereenkomt met de programme
ring van de videotheek. Hoe ziet
de catalogus er uit en waarvoor
is die eigen lijk bedoeld?

Er bestaat nog steeds een gigan
tisch tekort aan informatie op
het gebied van video en video -es
thetica. Ik omzeil met opzet het
begrip videokunst. Er zijn in
West-Duitsland verschi llende
in itiat ieven die hieraan iets pro
beren te doen .

Zelf ben ik sinds twe e jaar be
zig om iets te ont wikkelen wat ik
het duitsearchief voor experi
mentele video noem. Daar moet
inform atie in de vorm van tapes,
boeken , lezingen en discussies
verza m eld en weer verspreid
worden, bijvoorbeeld in werkco l
lege s, via dien stverlening als bi
bliotheek en dat abank. Als aan
loopje verzorgen we een regel
matig videoprogramma -iets wat
in D uits land niet vee l voor komt.
ANDR EAS KALLFELZ vertoont
2 keer per maand video's of in
trod uceert gasten. Ik heb de da
tabank met de catal ogus samen
gesteld. Daar zijn nu ongeveer
3500 titels in opgeno men. Naast
de gebruikeli jke gegevens zijn
oo k distributiepunten aa ngege
ven (indien bekend), om op deze
wijze de structuren wat duidelij
ker te mak en. Want ook iema nd
die niet tot de inc row d beh oort
moet een videoprogramma ku n
ne n maken . Eé n exe mp laar van
de catalogus zal als bruikbaar
voorbeeld op de d8 ter inzage lig
gen. O m aan te tonen hoeveel
me nsen met dit thema bezig zijn.
Ik hoop da t dat effect ook na de
Documenta zal doorwerken. De
catalogus is zogezegd de stevige
basis van he t archief. Je kan er in

bladeren en co ncreet de omvang
van het fen omeen experimente
le, onafha nkelijke video vaststel 
len .

In welke relatie staan de tapes
vall de videotheek hiermee? Is er
al over gedacht om ze als tape in
het archief over te nemen?

Na tu urlijk zijn de titel s in de ca
talogu s geregistree rd. We waren
ook van plan om de tapes voor
het archief aan te schaffen, maar
we he bben nog gee n sponso r ge
vonden. Zelfs ons int ernat iona le
sym posium voor video kunst dat
in de maand juli was gepland en
wat nu al naar septem ber is ver
schoven, is nog onzeker. (het
sym posium gaat n iet door. RED)
Dat illustreert hoe moeil ijk en
hoe noodzakelijk het is om de
aandacht te vestigen op de dis
cussie rond de formeel-est heti
sche kant van de zoge naamde
nieuwe media.

Het symposium is gericht op
de video-esthetica, op haar hu
moristische en kr itische beteke
nis. Maar ook op haar algemene
betekeni s met be trekking to t de
telem atisch e esthe tica .

Bovendie n zou ik graag work
sho ps organiseren, die ee n prak 
tische impuls aan de deelnemers
geve n, zodat de videowereld een
beet je wordt opgejut. Ik zal in elk
geval ook na de Documenta ver
der wer ken aan het plan van een
twee-jari g modelproiect; AR
CHE V wil per half jaar vijf work
sho ps organ iseren over video - en
TV-esthetica. Zowel de artistieke
aspecten als vragen die op de
open kanalen betrekking hebben,
moeten aan bod komen.

We hopen nog steeds op fi
nanciële steun uit Bonn, zodat
we eindelijk eens de distributie
problemen kunnen aanpakken,
waard oor we het stadium van af
wachten, waar mensen alleen
eens en passant naar ee n video
kunnen kijken , ac hter ons kun
nen laten. He t u iteind eli jke doel
van dit werk is om video uit haar
poli tie ke, economische en pro
fessionele fixaties te halen. En
om grensverleggende aspecten
nader onder de lou pe te ne me n,
zeg maar de open disc uss ie ove r
de tv-esthetica.

Wan neer de Documenta er in
slaagt om grotere aa ndacht van
het pu bliek te trekken, ben ik al
lan g tevreden.

Hartelijk dank voor dit gesprek.

Vertaling:Gabi I'recht!

.mean much anymore) in relation
to associations with landscape is
HOOYKAASand STANSFI ELD's
Point of Orientation, a sort of
study in movement.

T here are also two Kleine
Fernsehspiele (short TV films
made for ZWEITES DEUTSCIIES
FERNSEH EN) incl uded: Stations
by ROBERT WILSON and MI
CHAEL KLIE R's Der Riese. The
re is also the des ign for a short
film: Der Unbesiegbare by
GUSZTAV HAMOS.

Everyth ing 's been pu shed un
der the video art banner al 
though actually I don 't co mple
tel y agree with this. It wou ld
ha ve been iust as good under
another one. But under th is arbi
trary banner, we'd agreed to exa
mine la what extent Video Art
ex ists and to wh at extent it stands
in rel ation to the other works in
Documenta.

There's on e poin t I'd like to
go into more deeply. I'd like to
voice my own obiections at least
by saying that the videotheque is
simply not isolated with in th is
arrangement. The work show n
has vari ou s references wh ich
perhaps you don't com pletely
piek up. T hese are experiences
th at should evoke the exhibition
as a wh oie . So it's im porta nt th at
video does not ma int ain the illu
sion th at th is kin d of work ca n be
understood in passing. If you ju st
take a quick look, you miss the
essence. So far as this is coneer 
ned, video is a reflective medi
um, that commands other forms
of reflection.

A catalogue wiUbe available in
the videotheque that does not cor
respond 10 its programming.
What does the catalogue looklike
and uihat is it intended for?

There is still an immense lack of
information in the fields of video
and video aesthetics. I am delibe
rately avoiding th e co ncept of vi
deo art. In West G erman y, th ere
are vario us iniatives that are try
ing to do somethi ng about this .

Fo r m y part , I' ve been invo l
ved with developing somethi ng
th at I callthe German archive
for experimental video. Infor m a
tion must be co llected th ere in
the form of tapes, books, lectures
and discu ssion s - then la be dis
tributed again, for instanc e, in
seminars through the provision
of a library and database. As a
small introduction, we are orga
nizing a regular video program
-something th at doesn't happen
very often in Germany. AND RE
AS KALLFELZ shows video or
introduces guests twice a m onth.
I ha ve put rogether the databank
with the library. Something like
3500 titles are now included.

Alo ng with the usual facts,
points of distribution are also in 
dicated (when known) to make
the structures more clear. Becau
se it must also be possible for so
meone who doesn't belong to the
video in -crowd to make a video
program. One co py of the catalo
gue will be avai lab le at Docu
menta 8 as a usuable example.
T o show iust how many people
are involved with thi s theme. I
hope that the effect will conti
nue to work after Documenta.
The catalogue forms, as it were,
a solid foundation for the arch i
ve. You can lea f th rou gh it and
tangibly ascertain the sco pe of
experimental, independent vi
deo.

What is the relation of the video
theque tapes 10 this? Have you
considered taking them over as
tapes in the archive?

Of co urse the titles are registered
in the ca talogue. We were also
int end ing to purchase th e tapes
for the archive but as yet we ha
ven' t found a sponsor. Eve n our
international symposium for vi
deo art , that was planned for the
month of [uly and is now postpo
ned until September, is still un
certain. (T he symposium is ca n
celled. RED) That illu str ate s how
diffi cult and neccessary it is la

focus attention on the discu ssion
around the formal -aesthetic as
pect of what we call the new me 
dia.

The symposium concentrates
on video aesthe tics, on their hu
mo rous and cri tica l significance.
But also on their generaI signifi 
ca nce in rel ation to telem atic
aesthetics.

In addition, I would like to or
ganize wor kshops to give partici 
pa nts a practical stimulus, to
pe rk up the video world a bit.
Whatever hap pens, after Docu
menta 1'11 co nti nue working on
the plan for a two-year m odel
project ; ARCHE V int ends to or 
gani ze five workshop s every six
months about video and TV aes 
th eti cs. T he art istic aspec ts must
have as much of a cha nce as is
sues related to the open channels.
We keep hoping for fina ncial
support fro m Bonn so th at we
ca n finally tackle the problems of
distr ibution and leave behind
this period of waiting where
people only look at a video en
passant. The ultimate goal of
th is work is re move video from
its political, economie and pro
fessional fixations. If Documenta
succeeds in attracting more pu
bl ic attention , then 1'11 be weil
pleased.

Thank you very much for this
discussion.
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Between 007 und Joseph Beuys

Installaties in Kassel

JOSErH BEUYS 1941

Voor DIETER DAN lELS is de meest aannemelijke

plek van deze Documenta er een met video; drie

kunstenaars, elk op een verdieping van de

Z wehrenturm. De Z wehrenturm vormde een deel

van de middeleeuwse stadsverster king en is nu

de architectonische hoekpijler van museum

F RIDE RICIANUM, hoofdtoneel van de Documenta.

Op de begane grond een compositie van JENNY HOLZER: twee ste
ne n platen waarin inscripties zijn gebeiteld . Dezelfde teksten zijn te
lezen op twee verti kaal lopende lich tkrant en.

Op de eerste etage INGO GÜNTH ER. Na een met stalen platen be
klede entree, waar een smalle streep licht binnenvalt, komt men in
een wit marmeren ruimte. Midde n in de ru imte staat een marmeren
blok waarop, vanuit het metalen plafond, een videoprojectie schijnt.

Tenslotte op de tweede verdie ping KLAUS VOM BRUCH. Twee gro
te stalen kokers lijken twee mon itoren tegen het plafond aan te hou 
den , waarop de gezichten van KLAUS VOM BRUCH en zijn vader te
zien zijn. Lu id klinkt Couentry (War Requiem ) van BENJAMI N BRIT·
TEN. De ru imte heeft als en ige in het gebouw nog het ruw beple is
terde, bobbe lige met selwerk van de oude toren.

De drie werken vorme n niet alleen architectonisch een hoekpijl er
van Documenta 8, op bijna geen andere plek wordt het overigens zo
vage motto K unst en maatschappij zó serieus gen omen. Elk werk
stelt een significa nt aspect van het thema aan de orde. Maar het totaal
aan installaties binnen de samenhang van de oude verdedigingsto ren
is vóór alles een overtuigende eenheid.

eTo D IETE R DA Nl ELS the most conv incing place at

th is Documenta is a place with video. Three artists

each on one floor of the Z wehrenturm

The Z wehrenturm was part of the city's

medieval fortifications and now forms the arch itec

tural cornerstone of the FRIDERICIA UM M US EUM,

Documenta's main stage.

.on the ground floor is a composi tion by JENNY HOLZER: two stone
slabs into which inscriptions have been chiselled. The same texts are
on two illuminated news trailers ru nning vertically.

INGO GüNTHER is on the first floor. After an entrance covered
with steel plates and penetrated by a narrow streak of light , you ent er
a white marbie space. A video projecto r is fixed to the metal ceiling
and shines onto a marbie block that stands in the middle of the space.

Finall y, on the second floor is KLAUS VOM BRUGI. Two large
steel cylinders seem to be holding two mon itors against the ceiling.
On the mon itors are the faces of
KLAUS VOM BRUCII and his father.
BENJAM IN IlRITTEN's Couentry
(War Requiem ) is being played at a
high volume. The space is the only
one in the building that still has
the coarse, lumpy, plastered
masonr y of the old tower.

It is not just architecturally that
the three works form a cornerstone
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INGO GüNTHER: meedogenloze elegantie
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ten : schrift als lichtkrant en schrift gebeite ld in stenen platen . Twee
vormen van publiciteit die geen pap ier nodig hebben. De ene histo
risch vroeger dan de boekdrukkunst en het pap ier en de andere later.
Beide tonen schrift, dat niet bedoeld is voor de enkele lezer , maar zich
in een openbare ruimte bevindt en eerder een autoritair bevel dan
een subjectieve mening is. Als geeigende plaats voor haar werk ziet
II0LZER dan ook meer de openbaarheid dan de afzondering van het
museum. Vergeleken met de doorgaans neutrale manier van presen
teren van haar werk is de installatie op de Documenta bijna sacraal
van aard . Inplaats van de stenen banken die ze anders gebruikt, heeft
ze hier sarcofagen neergezet. De loodrechte lichtschrifturen in de ge
welfde nis in de muur zijn ermee in overeenstemming, als kaarsen in
een kapel. Maar HOLZERS zinnen roepen geen devotie op: Why 1
fight is not your business. 1like dying. 1 am sure 1 can nol do it but
once, en: 1 would love to be on a carpet of dead enemies to piek away
their cloches. Voor de tentoonstell ing Skulptur Projekte in Münster
1987 (een tentoonstelling in Münster met als thema: de aanwezigheid
van het kunstwerk in de stedelijke omgeving, van 14 juni -4 oktober
RED.) heeft JENNY HOLZER een werk gemaakt dat op verge lijkbare
wijze met het pathos speelt. Rondom een monument voor gevallen
soldaten staan stenen parkbanken met inscripties: de beschrijving van
een executie en de praktijken van autoritaire regimes, afgewisseld met
alledaagse wijsheden en privé-uitspraken.

Terug naar de Documenta: wachten de twee sarcofagen op de oor
logshelden van de tweede etage? Of staat hier een gedenksteen voor
de onbekende soldaat uit Afghanistan of Midden-Amerika, landen die
op de projectietafel van INGa GONT HER te zien zijn?

Het kan toeval zijn, maar het past perfect dat juist vanuit de Z zoeh
renturm, 's nachts de laserstralen van de kunstenaar HORST H.BAU
MANN de Kasseier hemel in geprojecteerd worden (een schouwspel
dat minstens zo ambivalent is als het boven beschreven werk ). Een ge
baar waarvan de betekenis ergens tussen St arwars, de Lichtdom van
SPEER en een metafoor voor inspiratie en communicatie kan liggen.

De Documenta is een a-hi storische plek. Kassei dient niet als locale
factor maar meer als neutrale achtergrond voor een internationale ge
beurtenis. Het bezit de eenvoud van een conferentie-oord, zonder re
gionale beroemdheden die het gebeuren domineren -een Documenta.
in Keulen zou er noodzakelijkerwijs anders uitzien. Dat juist
het FRIDERICIANUM het oudste museumgebouw van Europa is, is
slechts van anecdotische waarde voor de Documenta; voor haar heeft
het museum elke vijf jaar weer een volkomen nieuw inrichtings-con
cept binnen zijn muren. Des te fascinerender is het dat het juist de
drie, technologisch en intellectueel, meest extreme werken zijn, die
de verloren gegane relatie met plek en gebouw weer herstellen.

De drie installaties in de Zwehrenturm vormen een van de meest
aannemelijke onderdelen van de Doeumenta.

JENNY HOLZER:
lichtkrant-pathos

KLAUS VOM BRUCH:
tweeslachtige esthetisering

JENNY HOLZER gebruikt in haar
installatie de haar bekende elemen-

INGa GONT HER neemt het verruimen van het kunstbegrip al lange
re tijd ernstig, zo ernstig dat het voor de kun stwereld moeili jk te verte
ren was en van tijd tot tijd zijn integriteit als kun stenaar beh oorlijk in
twijfel werd getrokken. Samen met PETER FEND hee ft hij de OCEAN
EARTH COOPERATION opgericht en heeft met het aankopen en ge
bruik van satell ietfoto's, politiek en milit air , belan gr ijke resu ltaten be
reikt. Buitenstaanders komen gemakkel ijk tot de conclusie dat he t een
consequente voortzetting van zijn werk met video is. In werkel ijkheid
echter liggen tussen deze gebieden vele stappen, stappen die welis
waar begrijpelijk zijn, maar ook van wezenlijk belang.

Met de installatie op de Docum enta , creëert GONTH ER een synthe
se tussen zijn politieke en zijn artistieke werk. Hi j voegt geb ieden bij
een die in het normale leven ver uiteen liggen en hij slaagt erin een
relatie tot stand te brengen ergens tussen JA,\\ES BOND en JOSEPH
BEUYS.

Op het marmeren blok wordt een video geprojecteerd waar in met
computer verwerkte satellietopnames van militaire processen te her
kennen zijn. Als een landkaart ligt de projectie op het vlak, -hier een
ingreep, daar de uitwerking. Men voelt zich meteen een strateeg bij
een videospel, alleen gaat het hier om reële processen die leven of
dood voor du izenden betekenen.

De beslissingen over deze processen worden echter veelal net als
in een videospel gen omen, ver weg van het eigenlijke gebeuren.
INGO GONTH ER heeft het over het lable-lop-denken van m ilitairen
en politici. De wit marmeren ruimte is zowel Führerbunker als het
binnenste van een tempel met offeraltaar, ze is schuil- en grafkelder
tegelijk. De met staal bekleedde ingang accentueert de muurdikte van
de middeleeuwse toren. Deze elegante en meedogenloze atmos feer
zou even goed het controle-centrum van een booswicht uit een
BOND-film kunnen herbergen als de sarco faag van een veldheer.

De overeenkomst met de geschiedenis van de toren is frappant:
toen hij in 1330 gebouwd werd , vormde hij een onderdeel van de
stadsversterking, in 1707 werd hij omgebouwd tot sterrenwacht en
omstreeks 1770 architectonisch met het MUSEUM FRIDERICIANUM
verbonden. Een militair complex, dat vervolgens benut werd voor de
waarneming van de wereld en tenslotte deel gaat uitmaken van het
kunstmuseum. INGO GO T HER heeft de omgekeerde weg gevolgd ,
van de kunst naar de observatie van satell ieten, naar m ilitaire akt ivi
teit. Is het dan ontsporende romantiek om te mijmeren over de over-

eenkomst tussen de adering van
het witte marmer en de structuur
van de wolken op de, vanaf
satelliethoogte genomen, foto 's
van het aardoppervlak?

Een thema waar KLAUS VOM
BRUCII al jarenlang telkens weer
naar terugkeert, is de subjectieve
kijk op het verleden van WO2,
de tweeslachtige esthetisering

van het terugkijken op de geschiedenis, die zijn hoogtepunt
vindt in het geïdealiseerde manbeeld van de bommenwerperpiloot.
De titels van zijn tapes brengen daar al iets van over:
Propellerband, das Aliiertenband. Met het werk op de Documenta
blijft VOM BRUGI zijn thema trouw. N og duidelijker echter dan bij
zijn laatste installaties, verlegt hi j het zwaartepunt van video naar
sculptuur. Bij het pathos van de muziek bewegen de twee hoofden
van vader en zoon VOMBRUCH zich slechts langz aam; verder over
heerst de ruimtelijke opbouw, de kokers die als hydraul ische zuiger s
en tegelijkertijd als kan ons lopen, de mon itoren tegen het plafond aan
drukken.

De stad Coventry werd tijdens wo 2 bijna volledig verwoest, alleen
de kerktoren van de 14e eeuwse kathedraal bleef bewaard. Maakt
VaM BRUCH de Ztcehrenturm tot gedenkteken van het verleden of
maakt hij hem tot geschutstoren die op zijn minst saluutsch oten ter
ere van zijn twee helden afvuu rt ?
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quence. You immed iately feel like a
strategist in a video game, only
here it's about processes that mean
life or death for thousands.

Yet decisions about these processes
are often taken as if it were a
video game, far away from actual
events, INGO GüNTIlER is talking
about the table-top thinking of political and military powers. T he
white, marbie space is both the Führer's bunker and the interior of a
temple with a sacrificial altar, it is simu ltaneously air-raid shelter and
crypt. T he fact that the entrance is covered with steel accentuates the
thickness of the walls of the mediëval tower. T his elegant and ruth
less atmosphere could as easily house the control-centre of a villain
from a BOND film as the sarcophagus of a genera!.

T he similarity with the tower's history is str iking: when it was built
in 1330, it formed part of the city's fortifications, in 1707 it was con
verted into an observatory and was linked architecturally with the
FRIDER ICIANUM,\ \USEUMin about 1770. A military complex that
was subsequently used to observe the world and finally becomes part
of the art museum . INGO GüNT HER has taken the opposite route:
from art to the observation of satellites to military activities. Is it ridi
culously romantic to muse on the similarity of the white marble's vei
ning and the clouds' structure on the satallite photos of the earth's
surface?

J ENNY HOLZER: news trailer pathos

,\ \ lI SElI.\\ F R II> E ){ I CI A~IL\\ met laserstralen/with laser beams

• Documenta 8 : there is virtually nowhere else where the (somewhat
vague) molto Arl and Society is taken 50 seriously. Each work revives
a significant aspect of this theme. But above all the sum total of in
stallations within the cohesion of the old defence-tower is a convin
cing unit y.

KLAUS VOMBRUCH: the ambiguous making of aesthetics

A theme that KLAUS VOM BRUCH has time after time returned to
for years is the subiective viewing of the past of WW2; the ambiguous
making of aesthetics about looking back at history that reaches its
apogee in the idealized image of Man as bomber pilot. The titles of
VOM BR UCH's tapes already convey something of this: Propellerband,
das Alliertenband (The Allies' Tape). VOM BR UCHremainsloyal to
this them e with his work at Documenta. However, what is even clea
rer here than in his last installations is the fact that he is shifting the
centre of gravity from video to sculpture. The heads of father and son
Vom Brueh move slowly to the music's pathos; apart from that the
spatial construction dominates, the cylinders that press the monitors
against the ceiling like hydraulic pistons or gun barrels.

Ouring WW2, the city of Coventr y was almost completely destroy
ed, only the tower of the 14th century cathedral remained intact. 15
VOM BR UCH making the Zuehrenturm into a memorial to the past
or into a turr et that will at least fire a salute in honour of its two he
roes?

INGOGüNTHER: ruthless elegance

INGO GüNTHER has been taking the broadenin g of the concept of
art seriously for a long time now, so seriously that it was difficult for
the art wor/d to digest the fact and from time to time doubt was cast
on his integrity as an artist. He set up the OCEA N EARTH CO-OPE
RATION with PETER FEND and has achieved significant results with
the purchase and processing of satallite photos (political and military).
Outsiders quickly come to the conclusion that this is a logical conti
nuation of his work with video. In reality, however, there are many
steps between these two areas, steps that are certainl y intelligible but
also of essential importance .

With the Docum enta installation, Gü NTHERcreates a
synthesis between his political and his artistic work. He unites
areas which in normallife lie far apart and he succeeds in accomplis
hing a conneetion somewhere between JAM ES BOND and JOSEPH
BEUYS.

A video is proiected onto the marbie block and shows computed
generated satallite record ings of military processes. The projection is
like a map on the flat surface - here an intervention, there the conse-

JENNY HOLZER uses her own familiar elements in this installation:
writing as news trailer and writing chiselled into stone slabs. Two
forms of publicity that have no need for paper. One is historically ear
lier than print ing and paper and the other later. Both display writing
that is not intended for the solitary reader but is found in public spa
ces and delivers an authoritarian command rather than a subiective
opinion. HOLZER also sees the public space as being more appro pria
te for her work than the isolation of the museum. T he installation at
Documenta has an almost sacred character compared with the usually
neut ral presentation of her work. Instead of the stone benehes she has
used elsewhere , here she has created sarcophagi. T he vertical light
writing in the arched alcove in the wall is in keepin g with this like
candles in a chapel. But HOLZER's sentences do not exhort devotion:
Why I fight is 1I0t your business. I like dyin g. l am sure I cannot do it
but once,and: I would love to be on a carpet of dead enemies la piek
away their clothes.

For the Skulptur Projekte in Mün sler 198 7 exhibition (an exhibi
tion in Münster with the them e: the presence of the artwork in the
urban environment, 14[une - 4 a ct. ED.), JENNY HOLZER has made
a work that in a similar way plays with pathos. Around a monument
for fallen soldiers are stone benehes with inscriptions: the description
of an execution and the practices of authoritarian regimes alternate
with everyday profund ities and private statements.

Back to Documenta:are the two sarcophagi waiting for the war he
roes from the second floor? Or is this a memorial stone for the unk 
nown soldier from Afghanistan or Centra! America, coun tries shown
on INGO GüNT HER's projection table?

lt may be coincidence but it fits perfectly that it is from the Zweh
renturm that the laser beams of artist HORST Il. BA UMA NN are pro
iected into the sky at night (a spectacle that is at least as ambiguous as
the work described above). A gesture whose meaning can be anything
between Sta rioars. SPEER's Lich tdom and a metaphor for inspiration
and communication.

Documenta is an a-historie place. Kassei serves not as local factor
but as the neutr al background for an international event. lt has the
simplicity of a conference resort, without the regional renown that
dominates the events - a Documenta in Cologne would of neccessity
look different . That the FRIDERICIANUMis the oldest museum buil
ding in Europa is simply a matter of anecdote for Documenia: the
museum has a completely new design concept within its walls every
five years. More fascinating is the fact
that it is the three techn ologi-
cally and intellectually most extreme
works that restore the lost relation
with place and building .

T he three installations in the
Ztoehrenturm form one of the most
convincing parts of Docum enta.

Translation: Annie Wright





K LAUS VOM BRUCH Cove1ltry (War Requiem) 1987
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Ik was er vanaf het begin van
overtuigd dat video een art istiek
medium is en dat het daarom op
één lijn met de andere media ge
steld moet worden. Natuurl ijk
zijn er aanzienlijke prakti sche
problemen, zoals de geluid sover
last of de eventuele noodzakel ijke
verduistering . Deze problemen
hebben er in het verleden helaas
vaak toe geleid dat video's wer
den afgeschermd van de rest van
de tent oonstelling. Of dat video
werd weggelaten omdat het tech
nisch gecompliceerd zou zijn, te
veel gedoe geeft en te duur is.
Het is mijn doel, sinds Project
'74 , om duidelijk te maken dat
het bij video niet zozeer om de
media-analytische of media-im
manente aspecten gaat, maar
vooral om de artistieke aspecten.
Voor de dBhebben we dus beslo
ten om deze integratie door te
voeren en wat betreft de presen
tatie de noodzakelijke compro
missen te sluiten.

Is deze integratieaan het ten
toonstellingsconcept te danken of
is het inderdaad een waarneem
bare tendens in de ontwikkeling
van de video, de laatste jaren?

1977 : WUL F IIERZOG ENRA TII moderiert
mode riert video art show 10 Documenta

Wulf Herz

Hoe zou u de plaats van de video
op de d8 oergetijken met die op
de d6?

De d6 wilde de kunst ben aderen
met behulp van de destijds ge
bruik te media . Dat resu lteerde in
onafhankelijke presentaties die
de toescho uwer zelf met elkaar
in verband moest brengen. Zo
verschi lde het concept dat bij de
teke ningen werd gebruikt van
dat bij video en fotografie. Elk
medium stond geïsoleerd en
brach t daarom ook de mediaspe
cifieke aspecten onder de aan
dach t. De artistieke, individuele
en tijdgebonden vragen kwamen
daaren tegen minder aan de orde.
Op de d7 in 1982 was er maar I
video-installatie. Deze werd zo
danig gepresenteerd dat de in
druk ontstond dat de organisato
ren het medium wilden ontken
nen: DARA BIRNBAUMsinstalla
tie deelde de ruimte met schilde
rijen. Het geluid drong echter tot
in meer dan 3 zalen door, waar
door de video alleen maar als sto
rend element kon worden erva
ren .

Bij de dBmoest deze achter
stand eerst eens worden inge
haald. Er is dit jaar echter ook
van een ander concept sprake,
waarbij de kunst niet langer
wordt ingedeeld naar de verschil
lende medi a maar naar naar de
inh oudelijke, de zogenaamde ar
tistieke intenties. Daarom is er
op de dBgeen afzonderlijke afde
ling voor video-installaties. Ze
zijn same n met de sch ilder- en
beeldhouwkunst en installaties
ed. terug te vinden in de thema
tische indeling, zoals MANFRED
SCHNECKENBURGERdie in
zijn concept heeft beschreven.

Enerzijds: angst, de individuele
overwinning van de problemen
van deze tijd, het projecteren van
mythes op de eigen persoon. An
derzijds: het uitwisselen van de
probleemstellingen tussen de
sign, architectuur en kunst en
vermenging van de desbetreffen
de functies. Dit zijn slechts twee
interpretaties waarop de video
werken zich laten indelen.

DR. WULF HERZOGENRATH is directeur van de KöL

NER K U NSTVEREIN en geldt als internationale be

kendheid op het gebied van kunstvideo. Hij maakte

deel uit van de Beirat voor Documenta 8 en besliste

in die functie mee over de video-installaties in de tentoonstelling

en over de selectie van tapes voor de videotheek. In 1977 maakte

H ER ZOG ENRATH al deel uit van staf van de zogenaamde Media-docu

menta tDocumenta 6). Op 6 mei zocht F RIEDEMANN MALSCH hem op

in Keulen.



MALSCH

ogenrath

kunstvideoshow bij Documenta 61
6

e D R. WULF H ERZOG ENRATH is director ofthe KöL

N ER KUN STVE RE IN and has an international reputa

tion as an authority on art video. He was a member

of the Beirat for the Documenta 8, and as such took

part in the selection of both the video installations in the exhibition

and the tapes for the videotheque. Already in 1977, H ER ZOG ENRATH

was a staff member of the so-called Media-Documenta tDocume nta 6).

FR IEDEMANN MALS C H met him in Cologne on May 6.

First, the dB had to catch up
with events . However, th is year
we have also used a different
concept, which no longer catego
rizes art according to its medium ,
but according to conte nts, the so
called artistic inte ntio ns. T he re
fore there is no separa te room
for video installations. They can
be fou nd side by side with pain
tings, sculptures, installations etc.
in the them atic set-up descri bed
by MANFRED SCHNECKEN
BURGER in his concept.

On the one hand, fear, the in
dividual victory over the pro
blems of our times, the projec
tion of myths on oneself. On the
other hand , the excha nge of the
specific problem s of design, ar
chitecture and art, and a combi
nation of the relevant functions.
T hese are only two interpreta
tions, two categories in which vi
deo works can be divided.

eHow would you campare the
position of videoat the d8 with
its positi on at the d6?

D6 wanted to appr oach art
th rou gh those medi a that were
in use at the tim e. T his resulted
in independent present ations;
the relations between the presen
tations had to be worked out by
the spectators them selves. For
instanee, the conce pt used for
the selection of the drawings dif
fered from the one used for vi
deo and photograph y. Each me
dium was isolated , and therefore
drew attentio n to media-specific
aspects. Artistic, individual and
contemporar y questions were
less imp ortant . At the d7 in 1982,
there was only one video installa
tion . T he way in wh ich th is vi
deo installation was presented
raised the suspic ion that the or
gan izers tried to den y the exis
tence of the medium: DARA
BIRNBAUM's installation shared
the room with paintings. Howe
ver, its sound penetrated more
than 3 exhibition rooms, and in
this way, video could only be ex
per ienced as a disturbing ele
ment.

Is this integration due to the ex
hibition concept, or does it really
constitute an noticeable trend in
the development of video over the
last few years?

Fro m the start I have been con
vineed that video is an artistic
medium and therefore mu st rank
with the othe r medi a. T he re are,
of course, considerable practical
problem s, suc h as the noise, or
(in some cases) the necessity of
darkening rooms. In the past,
the se problems have unfortuna
tely often led to the separation of
videos from the rest of the exhi
bition. Sometimes video was
even left out, on account of its
bein g complicated technically,
too mu ch both er and too expen
srve.

Since Project '74, it has been
my goal to make clear that the
important th ing about video is
not the aspect of medium analy
sis or the inherent features of the
medium, but especially the artis
tic aspects. Therefore, we deci
ded to implement this integra
tion at the dB and to make the
necessary compromises concer
nin g the presentation .



De integratie van video-installa
tiesbinnen andere kun stvormen
is dus niet zozeer het gevolg van
een verandering in de artistieke
manier van werken met video
maar van een verandering in re
ceptie van het medium?

Ik geloof dat het pu blie k vandaag
de dag eerder is geneigd deze
dingen te accepteren. En dat het
boven dien begrep en heeft dat
een video-i nsta llatie iets anders
is dan een video-tape . Ee n video
installatie kan ik, vergelijkbaar
met een sculptuur of environ
ment, in een paar minuten bekij
ken . Wanneer het me interes
seert kan ik langer blijven kijken,
maar de essentie gaat niet verlo
ren wanneer ik na korte tijd weer
doorloop . Dat is bij een video
tape natuurlijk geheel anders.
Wil ik het werk rec ht doen en de
dramaturgie ervan ervaren, dan
zal ik de volledige tape moeten
zien . Voor een installatie gelden
dezelfde waarnemingsprincipes
als bij schi lderku nst en ruimtel ijk
wer k. De waarnemingsd uur is
afhanke lijk van het individu en
wordt door niem and anders be
paald . Di t is volgens mij het kar
dinale verschil tu ssen een video
tape en een video- installatie.

Om bij m'n v raag te blijuen: ik
doelde op een verandering in het
werk van verschillende video
kun stenaars zoals bijvoorbeeld.
KLAUS VOM BRUCH of ook
MARCEL ODENBACH, om er
maar twee te noemen.

Het volgende zou misschien nog
eens nader gep rec ieerd moeten
worden: in de jaren '70 waren vi
deo-werken vaak con ceptueel,
zoals bij DAN G RAHAJ\1. Het
centrale thema in zijn werk was
onder andere de analyse van
slow-mo tion en waarnernings
verschijnselen. Een ander voor 
beeld is PET ER CAMPUS die be
grippen als identiteit en accepta
tie van het eigen beeld tot het
thema van zijn werken heeft ge
maakt. Dit werd door de tijdgeest
ingegeven en was ook bij de
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schilder- en beeldhouwkunst
waarneembaar. We kunnen die
parallel naar de huidige situatie
toe vertalen. MARIE-JO LAFON
TAINE maakt bijvoorbeeld een
monumentale sculptuur, die qua
beeldtaal te vergelijken is met
werk van Düsseldorfse beeldhou
wer s zoals van MUCHA tot
SCHUTTE, en tegelijk een in
houdeli jke fascinatie heeft als bij
G ERHARD MERZ of ROBERT
MAPPLETH ORPE. Deze kunste
naa rs accepteren het monumen
tale en de schoo nheid van een
gespierd lich aam. T egelijkertijd
geven ze zich rekenscha p van de
moeilijkheden die de beh ande
ling van dit soort the ma's met
zich meebren gt.

De thematische ingang is du s
veranderd, waardoor uiteraard
een verandering van de formele
omzetting in de video -insta llatie
ont staat . Bij KLAUS VOM
BRUGlontstaat bijvoorbeeld een
sterke ruimtelijke werking en bij
ODENBACH het denkkader, dat
tussen de monitoren en he t ob
ject ont staat. De kunstenaars ont
wikkelen zich net zoals in de an
dere media en dat verandert ui
teraard de insta llatie . Het groei 
ende zelfbewustzijn van video 
kunstenaa rs speelt hierbij ook
een eno rme rol. Ze merken dat
ze op andere ter reinen aard ig wat
succes oogs ten, de nk maar aan
de commerciële successen van
LAURIE ANDERSON of RO
BERT WILSON. Dit heeft zonder
meer effe ct op de zogenaamde
incrowd, de verzamelaars, critici,
geïnteresseerden en tentoon stel
lin gm aker s.

Laten we het eens over wat na
men hebben. Op de d8 zullen ne
gen kun stenaars met video-in
stallaties te zien zijn. Vijf van
hen zijn ook in de videotheek
vertegenwoordigd. Het is opval
lend hoeveel duitse kun stenaars
zijn geselecteerd: het trio ULRI
KE ROSENBACH,MARCEL
ODENBACH en KLAUS VOM
BRUCH en ook nog INGO GüN
T il ER. Bovendien drie groot
meesters van de video: NAM
JUNE PAIK, SIl IGEKO KUllOTA
en FABRIZIO PLESSI. Nieuwe
verrassende namen zij n alleen
,\ \ARIE-JO LAFONTAI NE en
BUKY SCHWARTZ.

Op dit punt moet natuurlijk re
kening gehouden worden met de
totale discussie. Ten eerste moet
het duidelijk zijn dat de Docu
menta geen tentoonstelling voor
beginnende kunstenaars is, ook
al werd in 1982 deze indruk mis 
sch ien gewekt. Het kan onmoge
lijk de taak van de Documenta
zijn om de nieuwste tendensen te
tonen, zeker niet in een tijd
waarin elk land en elke grotere
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• Thus the integration of video in
stallations and other art forms is
not th e resuli of a change in th e
artistic approach co video art, but
rather of a change in the recep
tion of the medium?

I think that nowadays the public
is better prepared to accept these
things. And also that the public
has understood the difference
between a video tape and a video
inst allati on . Like a sculpture or
an environment, I can look at a
video installation for a couple of
minutes . If I fin d it an interes
ting installation, I ma y watch it
for a long er period of time, but if
I walk away after a few minutes,
the essence of th e video installa
tion is not lost. T h is is quite dif
fer ent of a video tape. To do justi

ce to the work , and to experience
its dramatization, I sha ll have to
watch the tape from beg inning
to en d. T he same perception al
principl es ap ply to an installation
as th ose that apply to painting
and three-d im en sion al works of
art . T he du ration of th e percep
tion depends on the individual
spec tato r, and on no-one else. In
my view th is is th e cardina l di ffe 
ren ce bet ween a video tape and a
video insta llation.

To stick co the question: I was
thinking of a change in the work
of different videoartists such as
e.g. K LAUS VOM BRUCH or MAR
CEL ODENBA CH, co mention
only a feui.

Perhaps the following must once
again be emphasized: in the
1970s video work s were often
co nceptual, as, for instance, tho
se of DAN GRAII AM. The cen 
tral motives in his work were,
among other thi ngs, the analysis
of slow-m otio n and other phe no 
mena of pe rce ption. Another
exa mp le is PETER CAMPUS who
used concepts such as identity
an d the acce ptance of one' s own
image as the th eme of his works.
T his was also the resu lt of th e
spirit of the tim es, and can be ob
served in paint ing and scul pture
as weil. WIe can tra nslate th is pa
rallel to th e present situation.
MARIE-JO LAFONTA INE for in
stanc e, makes a monumental
scul ptur e, which as far as image
lan guage is concern ed, can be
co m pared to th e work of scu lp
tors fro m Düsseld orf, from MU
CIIA to SCHUTTE, while in
terms of co nt ent, of a fasc ina tion
co m parable to G ERHARD MERZ'
or ROBERT MAPPLET HORPE's.
T hese artists accept th e monu
mental beauty of a muscular
bod y. At th e same time they are
conscio us of the problems whi ch
arise when such themes are dealt
with .

The thematic criteria have
cha nged, which of course leads
to a change of the formal co n
version int o the video installa
tion . For instance, in the works
of KLAUS VOM BRUCII, a strong
three-di mension al effect is pre 
sent, and in the work of ODEN
BACIl, a fra me of th ou ght bet
ween th e mon itors and the ob
ject. The art ists show a devel op 
ment as do art ists using other
media, and of course this chan
ges the installa tio n. T he grow ing
self-awa reness of video artis ts is
very important in thi s respect.
They realize that they can be
qui te successful in other fie lds, as
the co m me rcia l success of LAU
RIE ANDERSON or ROBERT
WILSON proves. Undo ubte dly
th is has an effect on the so-ca lled
in-crowd,the collectors, cri tics,
inte rested person s and organ izers
of exhibitio ns.

Let's discuss a feui names. Acthe
d8, nine anisis will be represen
led by videoinstallations. Five of
these artists are also represented
in the uideotheque. The num ber
of German artists selected is stri
hin g: th e tr io ULRIKE ROSEN 
BA CH, MARCEL ODHNBACH,
K LAUS VOM BR UCH and also
IN GO GUN THE R. In addition
three grand masters of video:
NAM JUNE PA IK J S HIGEKO K U
BOTA and FABRIZIO PL ESSI.
The only nezo, surprising names
are chose of MA RI E-J O LAFON 
TAINE and BUKY SCH WAR TZ.

He re we mu st take into account
the discussion as a whoIe . Fi rst,
we m ust point out that th e Docu
menta is not an exhibitio n for
beg inn ing artis ts, even th ou gh
th is im pression may have been
give n in 1982. It is not th e task of
th e Documenta to show new
trends; thi s is an im possible task
at a time whe n eac h count ry and
eac h sizea ble region organizes
th ese kinds of ex h ibitions with
some frequency. T his would ab
solu tely be asking too much .
Neithe r did we try to put for 
ward a few nam es selected from
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die we erg graag hadden willen
tonen is er helaas niet bij. BILL
VIOLA kon met het oog op z'n
eigen ontwikkeling, geen nieuw
project indienen . Hij vindt de
Documenta te belangrijk om met
een var iant op een al bestaand
werk vertegenwoordigd te zijn.
Ondanks het feit dat ik dit erg
betreur, omdat VIOLA thema
tisch gezien perfect in het con
cept zou passen, moeten we dit
uiteraard respecteren.

reg io al rege lma tig dit soort ten
toonstellingen organiseert. Da t
zou absoluut teveel gevraagd zijn.
Verder is het ons er niet om te
doen geweest om namen uit het
geheel te lichten om zo de actue
le situatie van de videokunst du i
delijk te maken. Ook in de schi l
der - of de beeldhouwkunst mag
een bestand van namen geen sy
non iem voor actu aliteit zijn.
Voor ons was het van belang dat
een ku nstenaar accenten kon
aanbrengen binnen het door ons
gestelde thematische kader.

Het feit dat kunstenaars ook
met video werken spee lde daarbij
een ondergeschikte rol. We heb
ben ons volledig gericht op de
voorstellen die de kunstenaars
deden . Op basis van deze voor
ste llen hebb en we een keuze ge
maakt. We hebben gekeken wat
het beste in de geplande themati
sche stru ctuur van de verschil
lende gebieden in de tentoonstel
ling zou passen . Eén kunstenaar

h l welke context z iet u de bijdra
gevan BUKY SCIIWARTZ?

Bij hem staat het th em a spelen
met het vervagen van func ties
centraal. We besloten , nadat we
over de samenha ng tussen de
sign , arc hitect uur en beeldhouw
kunst hadden gediscussieer d, dat
er ook een kun sten aar in opge
nomen moest worden die met vi
deo werkt. Vóór alles geeft het
werk van SCHWARTZ natuurlijk
een waarnemingsprobleem weer .
Toch zijn de aspecten van archi 
tectuur en de ontbinding ervan,
de fun ctie en de defunctionali se
rin g van datgene wat eigenl ijk
wordt aangeboden, belangrijker.
Bij SCIIWARTZ vormen de laby
rinten de verbindende schakel
tussen al deze aspecten. Aller
eer st de architectuur; de ge
bouwde vorm, maar eigenlijk
niet practisch te gebruiken. Deze
wordt daarom meer als excuus
voor de vervaardi ging van een vi
deo(beeld ) gebruikt, waarmee
he t meteen weer een waarne
mingsprobleem wordt. Dat is het
fascinerende aan zijn werk. Ook
SHIGEKO KUBOTA past met

haar werk in de samenhang van
design , architectuur en kunst.
Voor haar is vooral de positie van
het object ten opzichte van de ar
chitectuur van belang, het zoe
ken naar zichzelf-oplossende
functies bij het maken van een
werk.

MARIE-JO LAFONTAI NE past
zoals gezegd erg mooi in de an 
dere probleemstelling van de on 
eindi ge schoonheid, die omslaat
in een ramp. Het nie uwe werk
van Mr\RCEL ODENBACH is ver
gelijkbaar. He t gaat over het ver
leden en de toekomst van het
verleden, en sluit daarmee naad
loos aan op wat we in de ten
toonstelling willen leggen . De
installatie van ULRIKE ROSEN
BACIl veroo rzaakt aanzien lijke
technische problem en . Maar
haar werk is subliem op de aan
gewezen plek toegesneden. Wan
neer je over de bru g richting
Orangerie loopt kijk je naar be
neden op de in het water liggen 
de monitoren. De onder water
liggende beelden brengen de
verbinding tot stand tussen Op 
helia en Orpheus en kere n hier
mee in de aarde terug. Zo ont 
staat een zeer mooie thematische
relatie tot de plek van het werk
zelf. (deze installatie is uiteinde
lijk binnen, in een aqu arium in
het Freder icianum uitgevoerd.
RED.)

Het betekent niet dat de kun
stenaars die nu niet vertegen 
woordi gd zijn, slechte kun ste
naars zouden zijn. Jui st ook de
specifieke plek om een werk te
realiseren was van doorslagge
vende betekenis bij de keuze van
de kunstenaars.
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• the group as a whole, to exp lain
the actua l situa tion of video art.
A file of names cannot be taken
as a synonym for topicality, ne i
th er in exhibitions of video art
nor in exhibitions of paint ing or
sculptur e. In our view it was im
port ant to select artists who
could give a special em phasis to
some aspects of the them atic fra
mework proposed by us.

T he fact th at artists also work
with video was of minor impor
tance . We let ourselves be guided
by the proposals of th e artists,
Our selection was based on their
proposals. We examined what
kind of works would best fit in
with the thematic structure of
the several fields of the exhibi
tion . We deepl y regret th e absen
ce of one artist, whom we would
have loved to include: with a
view to his own development,
BILL VIOLA was un able to sub
mil new work. He feels th at the
Documenta is too important for
him to be represented by a varia
tion on an already existing work.
We must respect his opinion, al
th ough we do regret his decision ,
because VIOLA would have fitted
in perfectly with the theme of
the exhibition.

In what context do you see the
contribution by BUKY
SCHWARTZ?

The central theme he develops
and plays with is the blurring of
functions . Following a discussion
about the relati on between de
sign, architecture and sculpture,
we decided that we should also
include an artist who works with

video. Of course, the work of
SCIIWA RTZ expresses in the first
place a pro blem of percepti on.
Still the aspects of architecture
and its dissolution , the func tion
and defun ctionalization of th at
which is actua lly present ed , is
more important. In SCHWARTZ'
work the labyrinths are the mis
sing links th at conneet all the se
aspects. First, architecture; con
struc ted forms, but hardly of
practical use anymore. This form
is therefore used rather as an ex
cuse for making a video (image),
and in th is way it turn s into a
problem of percepti on . T his is
what is so fascina ting about his
work . T he work of SHIGEKO
KUBOT,\ also fits in weil with
this theme of the relation bet
ween design , architecture and
art. What matters for her is the
relation of the object toward s ar
chitectur e, the search for fun c
tions th at solve themselves in the
process of mak ing a work of art.

As already stated , the work of
MARIE-JO LAFONTAINE is clo
sely related to the other theme:
the problem of infinite beauty
whi ch changes abruptly and then
leads to disaster. The new work
by MARCEL ODENBAC H is simi 
lar. It deals with the past, and
with the future of the past, and
as such harmonizes perfectly
with a point we want to make
with this exhibition. ULRIKE
ROSENBACH's installation eau
ses considerable technical pro
blems . Still her work has been
adapted to its location in a subli
me fashion . When you cross the
bridge in the dire ction of the
Orangerie, you look down on the

monitors lying under water. T he
underwater images join Ophelia
and Orpheus, who in th is way re
turn to earth. In this way a beau
tiful thematic relati on is establi s
hed between the location and the
work itself. (In the end, th is in
stallation was set up in an aqu ari
um in the FRIDERICIANUM.
ED.)

All th is does not mean that ar
tists who are not represented
here, are bad artists. The specific
locat ion played an essential part
in the selection of the artist s.

Is it true that the aesthetic im
pact of the installotions prevailed
over the critical component (in
whatever way expressed)? Ta
mention only two artists, where
are PETER WE/BEL and JAMES
COLEMAN?

As far as PETER WEIBEL is con
cern ed th is questi on can be ans
wered relatively easy, although it
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Genootde esthetische uitstraling
van de installatie ook geen voor
keur boven een, in welke vorm
dan ook, kritische komponent?
Om maar eens twee namen te
noemen: waar zijn PET ER WEI·
HE~enJAMES COLEMAN?

De vraag naar PET ER WElllEL is
redelijk gemakkelijk te beant
woorden, alh oewel het altijd
moeilijk is om zich tegen wat
voor kunstenaar dan ook uit te
spreken . WElll EL, en KRIESCHE
trouwens ook, richten zich in
hun werk vooral op de mediaspe
cifieke vragen. Weliswaar gerela
teerd aan de sociale functie van
beelden, maar uiteindelijk zijn de
relaties altijd binnen het medium
zelf te zoeken. In dit opzicht pas
sen ze niet goed in ons thema
tisch concept. Dit is een moeili j
ke subjectieve beslissing. Maar ik
heb hierover intussen een vrien
delijk kaartje van PET ER WEI·
HEL gekregen.

Weet u, een esthetische uit 
straling ontstaat toch altijd door
de formele en inhoudelijke om
zetting van de thema's. En hier
hebben we, het moet nogmaals
worden benadrukt, het accent op
thematische en niet zozeer op
media-reflectorische aspekten
gelegd. Ik geloof ook dat het
werk van KLAUS VOM BRUCH
en MARCEL OOENHACJ-I laat
zien in hoeverre de jaren tachtig
van de jaren zevent ig verschillen.
Binnen deze context moet ook
het werk van INGO GüNTHER
word en gezien. Hij is een kunste
naar die zelfs binnen de incrowd
nagenoeg onbekend is. Hij stelt
zich niet zozeer de taak om de
mogelijkheden van video te on
derz oeken maar richt zich , ge
heel in de geest van de jaren '80 ,
op het gebruik van video in een
politieke context.

In dit geval waren we erg be
nieuwd naar wat er met het TV
beeld gebeurt wanneer het een
andere funktie krijgt. De twee
slachtigheid die hij in zijn instal
latie oproept, door de keuze van
het witte marmer (de vermen-

ging van Feldherrnhügel en
Feldherrngruft ) getuigt in com
binatie met het demonstreren
van de manipuleerbaarheid van
beelden van een grote trefzeker
heid. Dit werk is een voorbeeld
van hoe, op zeer inhoudelijke
wijze, wordt gerefleceerd op het
eigen medium. Daarom zijn
Gü NT HER en ANSELM KIEFER
in één geb ouw ook op de goede
plek .

De video-installaties die voor
deze Documenta worden ge·
maakt behoren zeker tot de
duurste werken. NAM J UNH
PAIK heeft alleen al 80.000 DM

nodig. Dit is vast niet alleen uit
het fonds van de d8 te betalen.

Dit is inderdaa d één van de
grootste problemen. De finan cie
Ie middelen van de Documenta
zouden nooit toereikend zijn ge·
weest voor dit soort onde rdelen .
We zijn dan ook erg dankbaar
voor het feit dat SONY, na 1977,
nu voor de tweede keer met een
roya le bijdr age de reali satie van
de video- installaties mogel ijk
ma akt. We hebben een keur an
apparatuur ter beschikking dat
de waarde van een mil joen DM
overstijgt. Ik moet erbi j vermel
den dat SONY zich geheel hee ft
gericht naar de wen sen van de
kunsten aars. Zij konden hun pro
jecten geheel vrij ontwikkelen.

SONY sponsort de hele exp osi
tie. Dat houdt in de videotheek,
de video-installaties en alle ge
bieden die met video werken (de
film van f'ISCHLI & WEISS bij
voorbee ld, wordt als video gepro
jecteerd om continu-vertoning
mogel ijk te maken) tot en met de
apparatuur voor bezoeker sin for
mati e en documentatie van per
forman ces.

In de voorbereidingsfase is steeds
weer sprake geweest van een
symposium dat bij de d8 gehou
den zou worden over het thema
video. De laatste tijd hoor je daar
bijn a niets meer over.

Ik vind het erg jam mer dat dit
idee van een internationaal sym
posium over video en technolo
gie in relatie tot kunst niet door
lijkt te gaan. Temeer omda t het
er aanvankelijk heel positief uit 
zag. Het zou finan cieel gesteund
kunnen worden door het LAN·
DES· UNO BUNOESMINIST ERI·
UM en door een particuliere
sponsor uit de electronica-indus
trie. Juist de internat ionale me
dewerkers die bijvoorbeeld de
keuze van de tapes voor de video
theek hebben verzorgd, zouden
op deze manier een mogelijkheid
hebben gehad hun kennis en er
varing uit te wisselen en in dis-

cussie te brengen. Het was een
zeldzame kan s om de contextuele
vragen van video en kunst een
keer in internationaal verband te
bespreken. Of het nog gereali
seerd kan worden is toekomst
muziek. Ma ar het heeft weer een
grotere kans van slagen gekregen
door de veranderde polit ieke sa
menstelling van de regering in
Hessen. (Het symposium gaat
uiteindelijk niet door. RED)

Vertaling: Gabi Prechtl

• is always more diffi cult to pro
nounee against an art ist (whate
ver the nature of hi s work ). WEI·
BEL and, for that matter, KRIE·
SCHE mainly deal with media
specific question s. These are ad
mittedly related to the social
function of the images, but in
the end the relation s are always
to be found within the medium.
In th is respect they do not fit in
with our thema tic concept. This
is a difficult, subjective decision .
An yway, PETE R WElll EL sent
me a fr iendly postcard about th is
matter.

You know, aesthetic impact is
always achieved through the
conversion of form and content
of the themes. And for th is Do
cumenta, let me say th is once
aga in, we emphasized the thema
tic aspect, and not the aspects
th at reflect on the med ia them
selves. I also believe th at the
works of KLAUS VOM BRUCH
and MARCEL ODENBACH show
to wh at extent the eighties differ
fro m th e sevent ies. T he work of
INGO G üNTHER must also be
seen in thi s context. Even among
the in-crowd, th is artist is almos t
unknown. He sees it not as his
task to investigate the possibili
ties of video, but, quite in the sty
Ie of the eighties, he is concer
ned with the func tion of video in
a politi cal context.

In thi s case, we were interested
in wh at happens to the tele vision
screen when it acquires a diffe
rent func tion. The ambiguity of
the associations GüNT HER evo
kes in hi s installation , in the
cho ice of white marbie (a mixtu
re of Feldherrnhügel and Feld
herrngrufi i testifies to great ac
curacy, combined with a dern on
stration of how images lend
themselves to manipulation .
This is an example of a work
that still reflects on the medium
itself, but in a ver y substantial
way. Therefore it is appropriate
that G ü NTH ER and ANSELM
KIEFER are in the same buil
ding.

The video installations made for
this Documenta are among the
most expensiue of their kind.
NAM JUNE PAIK alone needs

80.000 DM. Does d8 have suffi
cient resources to pa)' for this?

This is indeed one of our biggest
problems. The financial mean s
of the Documenta have never
been sufficient for these kinds of
entries. Therefore we are grate
ful that SONY, for the second
time since 1977, through a gene
rou s grant made possible the rea
lization of the video installations,
We have a wide variety of appa
ratus at our disposal , with a total
value of over 1 milli on DM. I
must add th at SONY let itself be
guided entirely by the artists'
wishes. The artists were cornple
tely free in the de velopment of
th eir proie cts,

SONY sponsored the entire ex
hibition , including the videothe
que, the video installation s and
all other products related to vi
deo (such as the film by FISCIl LI
& WEISS, whi ch is sho wn as vi
deo to make possible a conti
nu ou s showing). It also includes
the apparadun . for information
for visitors and the document a
tion of performan ces.

SONY's man ager for Europe,
JACK SCHMUCKLI, and SONY's
representatives for West G errna 
ny, Mr SOMMER and PET ER
HOENISCIl , let themselves be
per suaded th at import ant deve
lopments for the medium video
and for technology are happe
ning at the d8, viz. th e integra
tion of video within the 'norrnal'
spectrum of art exhibitions.

111 the preparatory stagethere
was f requent talk of a conference
about video, to be held during the
dS. Not much has been heard
about this initiatioesince. What
is your estimation of the realiza
tion of such a project?

I do reg ret th at the idea of an in
ternation al confere nce on video
and tec hnology in relation to art
is apparent ly not going to be rea 
lized. I regret thi s even more be
cause the prospe cts were quite
positive in itia lly. It would ha ve
been supported financially by the
LANDES- UND BUNDESMINIS·
T ERIW,\ and a sponsor from the
ele ctr onics industry. In th is way
the international staff (who, for
instan ce , selected the tape s for
the videotheque) would ha ve had
an opportunity to exchange and
discu ss their knowledge and ex
perience. Wh ether thi s conferen
ce can still be realized cannot be
predicted, but there is a better
chance, now that the politi cal
composition of the Hessen go
vern ment ha s changed. (Even tu
ally it was decided that he confe
rence will not be held. ED.)

Translation: Fokke Sluiter
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MAXB

Kamen einma
The KasseI

Even voorbij het gewoel van de Documentahabitués op het terras

voor het MUS EUM F RID E RICIANUM, treedt een vreemde stilte in. Het

geroezemoes zakt weg in de haast onhoorbare dreun die zo kenmer

kend is voor moderne binnensteden...

MAX BRUI N SMA bericht over het geluid van de Documenta .

...Auto's in de verte . Dic htbij klinkt ineens een ander geluid, onver 
wacht en niet te plaatsen . Tsjirpe nde, slijpende, ruisende klanken.
Het lijkt van de grote zandstenen muur te komen van he t gebouw dat
aan het FRIDER ICIANUM grenst. Man hört die Wand so wie sie ist,
also als grofie Sandsteinfläche, die, wenn ma n so will, anda uernd
nachgeschliffen wird.

U hoort JULIUS, arrangeur van minimale geluiden in een stedelij
ke conte xt. Zijn Klanginstallation aan de Friedrichsplatz bestaat uit
een aantal luidsprekerties die hoog aan de gevel en onder het neo
klassieke portiek zijn opghangen. Acht kleine, leicht fa rbige L aut
sprecher glucksen, pfe ifen und singen vor sich hin, kamen einmal
angefl attert, haben sich wie ein Vogelschwarm aufdie Sä ulen nieder
gelassen ....



INSMA

angeflattert...
\udiotheque

. Just past the bustle of Documenta regulars on the terrace in front of

the FRIDE RICIANUM MUSEUM, astrange stillness falls.

The clamour subsides in the almast inaudible rumbles sa caracteristic

of modern inner cities...

MAX BRUINSM A reports on sound at Documenta.

•...Cars in the distance. All at once, there's ano ther sound nearby,
unexpected and impossible to plac e. Chirping, grinding, ru stling,
sounds. h seems to come from the large sandstone wall of th e buil
ding adjacent to the FRIDER ICIANUM. Man hort die Wand so wie sie
ist, also als grosse Sandsteinfl äche, die, wenn man 50 wilt, andauernd
nachgeschliffen wird (One hears the walt as it is: a large surf ace of
sandstone which, you could say, is constant ly being ground) .

That's JULIUS, arranger of minimal sounds in a municipal context.
His Sound In stallation on the Fri edrichsplatz cons ists of a number of
speakers hung high on the facade and under the neo-cl assical portico,
A cht kleine, leicht f arbige L autsprecher glucksen, pfeifen und singen
vor sich hin, kamen einmal angefla ttert, haben sich wie ein
Vogelschwarm auf die Säul en niedergelassen ... (Eight smalt speakers,
slightly tinted, peep, whistle an sing to themselues, once came flap
ping by and senled lik e a swarm ofbirds on the tops of the colum ns ...),
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DIETE R M ANKAU Audiothee luisterstoelen /listening chairs
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JULIUS' vogeltjes zijn een bescheiden voorhoede van de zwerm ge
luidsdragers die in het Documenta paleis, het FRIDERICIANUM, is
nee rgestreken . Voor het eerst besteedt de Documenta uitgebreid aan 
dacht aan audio-art, dat enigszins schemerige gebied tussen muziek
en beeldende kunst. Het zal de bezoeker van de tentoonstelling direct
opvallen dat er veel kuns twerken zijn geselec teerd die lawaai maken.
Maar als er in he t FRIDERICIANUM sprake is van uitbundig geluid,
dan kom t dat nie t van zelfstandige Klangin stallationen -die zijn er
niet- maar van de multimediale installaties. Geluiden uit half ge
sloopte cassetterecorders, van knarsend bewegende sculpturen en van
video-installaties zoals die van MARIE-JO LAFONTAINE met de hoge
C van CALLAS of van NAMJUNE PAIK met oerkreten van BEUYS.

Flitsende luisterstoelen

Voor de autonom e akoestische kun st is op de binnenplaats van het
museum een apart kabinet ingeri cht , naast dat voor de videotapes.

Er is voor het lastige logistieke probleem van een tehoorstell ing van
audiowerken een originele oplossing gevonden. Meestal immers zijn
aud iotapes in een dergelijke context alleen via koptelefoons te belu is
teren, wat vaak een zware aanslag op oren en psyche van de luisteraar
betekent en bovend ien onhygiën isch is. In de Kasseie r Audioth ek
heeft men het publieke aspect van een mu seumpresent atie weten te
verzoenen met de intimiteit die nodig is voor het gecon centreerd be
luisteren van een grote verzameling geluidstapes. In het audi okabinet
zijn rond een balie met 14 cassettedecks 14 zeer futur istisch ogende
stoelen opgesteld. Wie in één van die stoelen --een ontwerp van DIE
T ER MANKA U- plaats neemt heeft het gevoel alsof hij in een kleine
kamer zit en vindt naast zijn oren op een geriefl ijke afstand van een
cent imeter of tien twee kleine luidsprekers waardoor de cassette
klinkt die hij zojuist bij de balie heeft besteld. In dit sofisticated kabi
net kun je, genoeglijk achteroverleunend, kennis nemen van de ge
luidskunst vanaf 1929.

In dat jaar prod uceerde WALTH ER RUTTMANN, filmer te Berlijn,
als eerste een compositie van opgenomen omgevingsgeluiden . RUTT·
MANN maakte gebruik van restmateriaal van de allereerste gelu ids
films, monteerde fragmenten van het (optische) geluidsspoor aan el
kaar tot een Filmhörspiel, een S infonie der Geräu sche. Het werk heet
Weekend en is soortgelijke experimenten van jOHN CAGE, I'IERRE
SCHAEFFER en I'IERRE HENRY twint ig jaar voor.

Van al deze pioniers zijn composities, tapecollages en H örspiele te
horen.

Lawaaikunst

In de selectie van tapes voor de Audioth ek zijn twee sporen te onder
scheiden, die beide beginnen rond 1930 in Du itsland. Het eerste, met
de al genoemde RUTTMANN, is het spoor van de bandcomposities
van omgevingsgeluid, ook wel Mu siqu e concrète. RUTTMANN reali
seerde waar de futuri sten MARINETTI en RUSSOLO slechts van kon 
den dromen: Iedere uiting v an ons lev en wordt begeleid door gelui
den. Geluid klinkt ons vertrouwd in de oren en heeft het ve rmogen
ons onm iddelzj k in het leven te pl aatsen. (-) De geluide n die ve rwa rd
en onregelmatig uit de chaos van het lev en tot ons doordringen, her
bergen talloze ve rrassingen. We z ij n er daarom ze ker van dat WIJ
door de keuz e, coordinering en beheersing van alle geluiden de men
sen .met een nieu w, onvermoed genot kunnen ve rrijken. Of schoon het
eigen karakter v an lawaai daarin bestaat dat hel ons bruut in het le
ve n plaatst, MAG LAWAAIK UNS T Z ICH NOO IT TOT EEN NA BOOT
SENDE HERHALING VAN HET LEVEN BEPERK EN. ZIJ zal haar
grootste emotionaliteit puttten uit het akoestische genot zelf, dat de in 
spiratie van de kunstenaar uit de geluidscombinaties weet te halen .
(LUIGI RUSSOLO over lawaaikunst in 1913)

Wegens gebrek aan tech nische mogel ijkheden bleven experimen
ten als die van MARI NETTI lange tijd alleen op papier bestaan:
Het bouw en van een stilte
Bouw een linker muur met een tromroffel (0'30")
Bouw een rechter muur met het toeteren, krijsen, van auto's en tram
geraas in de grote stad (0'30")
Bouw een vloer met het gorgelen van water in buizen (0'30")
Bouw een dakterras met tsiip, tsiip, tsjierp van mussen en zwaluwen
(0'20")
(Sin tese per il theat ro radiofonico, 1933)

Het com poneren met opgenomen omgevingsgeluid begint pas serieus
beoefend te worden direct na de uitvinding van de mag neetband. De
fransen PIERRE SCHAEFFER en I'IERRE HENRY make n aan het

eind van de jaren veert ig prachtige collages en bewerkingen van het
gelui d van stoomtreinen en piepende draaihekjes, waarvoor ze de
term M usi que concrète introduceren.

Orale poezie

Het andere spoor is dat van de Poésie sonore, een term die in de jaren
vijftig bedacht werd door HENRYCHOPIN, en die teruggaat op de al
oude ora le traditie . Die trad itie werd in de jaren twintig nieuw leven
ingeblazen door experimenten van Futuristen en Dadaïsten.

KURT SCHWITT ERS' Sonate in Urlauten is een klassiek voorbeeld
van die orale poëzie waarin de taal puur als muzikale klank , zonder
specifieke betekenis functioneert : F ümms bö wö tää zii Vu, Pöglff ...
Het mag dan ook een schande heten dat dit epochale werk in Kassei
allee n in de erweiterte versie van audiokunstenaar STEPJ-IAN VON
IIUENE te horen is en niet een opname van SClIWITT ERS zelf of bij
voorbeeld in de voorbeeldige uitvoering door JAAP BLONK.

Vooral Duitsland heeft een traditie van tekst- en sternexperimen
ten , die tot op de huidige dag interessante H örspiele oplevert, een ra
diogenre dat niets heeft uit te staan met de bedompte binnenhuisa
koestiek die wij ons meestal bij het woord hoorspel voorstellen . Het
hoeft dan ook niet te verbazen dat de Kasseier Audiothee is samenge
steld door KLAUS SCHö NING, chef van de H örspielabteilung van de
WESTOEUTSCHE RUNOFUNK en producent van mijlpalen in de au 
dio-art als Roratoriouit 1979 van jOHN CAGE en (H örspiel) ein Auf
nahmezustand van MA URICIO KAGEL uit 1969.

KLAUS SCJ-I ö NING is een int rigerende figuur. Een altijd lief glun
dere nde begin-vijftiger met warrige haardos die al zo'n twintig jaar de
WDR Horspiel Studio in Keulen bestiert. Hi j is de initiator van het
Neu e HörSpiel, met twee hoofdletters: hor ist ein imperativ, S piel ist
ein imperatiu, schreef de geluidsdichter ERNST jANO L en dat is een
goede samenvatting van SCHöN ING's intenties als radioproducent.
Het is verbazingwekkend en verheugend, schreef onlangs Der S pie
gel, dat de ambtenaar SCHöN ING zo lang in staat is geweest om bij
een semi-overheids instelling als de WOR in plaats van file-meldingen
avant-garde radio te verzorgen en daarbij de stud io van reproductie
apparaat om te vormen tot een laborat or ium voor componisten en
kunstenaars. De radio als muziekinstrument .

Radiomakersb ias

SCHö NING heeft voor deze gelegenheid een historische tentoonstel
ling gemaakt van geluidswerken. Hoewel een verzameling als die nu
in Kassel te beluisteren is nooit eerder op deze schaal voor het publiek
toegankelijk was, moet me toch van het hart dat de selectie eenzijdig
is. SCHö NING heeft last van die typische bias van radiom akers die
het med ium onlosmakelijk associeert met gesproken woord. Hij legt
de nadruk op werken waarin geëxperimenteerd wordt met taal en
stem. Van de componisten van omgevingsgeluid zijn alleen SCHAEF
FER, HENRY en CAGE met meerdere werken verte genw oordigd
maar van een belangrijk componist als ALVIN CURRAN is maar één
kort werk opgenomen en interessante kun sten aars als BOB GEORGE,
jULIUS of FLORIS VA N MANEN ontbreken geheel of zijn met korte
fragmenten te horen in opnames van eerder door de WOR uitgezon
den radioprogramma's. Een ander punt van kritiek betreft de actuali
teit van het gebodene. Hoewel recent geprodu ceerde en uitgezonden
H örspiele redelijk zijn vertegenwoordigd, is er , anders dan bij de vide
okunst, aan bijna niemand opdracht gegeven om speciaal voor de
Docu ment a een werk te ma ken .

Slechts twee audiokunstenaars is die eer te beurt gevallen: j ULIUS
en jOHN CAGE.

Deze laatste heeft een indrukwekkende computergestuurde ge
luidsinstallatie gemaakt in de HUGENOTEN-KIRCHE. Zesendertig
luidsprekers, ind irect opgesteld, waaruit zesendertig cassettes random 
fragmenten laten horen van een tekst van CAGE's favoriete filosoof
HENRY DAVID THORAU. Alle teksten zijn door CAGE zelf, op zijn
typische sono re manier, ingesproken. De kerk gonst van alle kanten.
Nu en dan verstaat men een woord, maar meestal vloeien de woorden
en de zinne n samen tot één lang aangehouden orgeltoon.

De subtiele akoestische ingreep van j ULIUS en het brede gebaar
van CAGE laten uitersten horen van geluidskunst. Het is jammer dat
het zo veelbelovende gebied daartussen op deze Documenta niet is be
treden en men er alleen vanuit de gemakkelijke stoelen van de Au
diothek een blik op kan werpen.
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• JULIUS' little birds are a discrete advanc e-gua rd of the swarm of
sound-reeerd ing equipment per ched in the Docu menta palace , th e
FRIDERIC IANUM. Fo r the fir st time, Docu menta has paid conside ra 
bie attention to audio art, that somewh at murky area bet ween m usic
and visua l art. The visitor is irnrn ediately struck by the fact th at many
artworks have been selected that make a noise. But in terms of exces
sive sound in th e FRIDERICIAN UM, it does n't come fro m autono
rnous Soun d ln stallations -they're not there- but fro m the m ult i-me
dia installations. Sounds from halfwre cked cassett e rec orders, fro m
the ereaks of moving sculptur es and fro m video installations like MA
RIE-jO LAFONTA INE' s wh ich uses a high C from CALLAS or NAM
JUNE PAIK uyth primal screams by BEUYS.

Flashy listening chairs

A separate one-room building has been set up for the autonomous
acoustic art in the museum's courtyard alongside an other one for vi
deo.

An original solution has been found for the tire some logistical pro
blem of hearing arrangemants for audioworks. In thi s kind of context,
audiotapes can generally onl y heard by means of headphones -often
a serious assault on the listener's ears and mind and unhygienic to
both. In the Kassei Audiotheque, you' re abIe to reconcile the public
aspect of the museum presentation with the int imacy that is neccessa
ry for con centrated listening to a large co llection of sou nd tapes. In
the audio room, 14 extremely futur istic-Iook ing chairs are arrange d
around a desk with 14 cassette decks. Those tak ing up their piace s on
these stoo ls have the feeli ng of being in a tin y room. You find two
small speakers next to your ears at a convenient distance of n ine or
ten centimeters from wh ich you can he ar the tape yoo just ordered
from the desk. In th is sophisticated roo m, you can lean back corn for 
tabl y and get to know wellnigh the wh ole history of Sound Art since
1929.

That yea r, WALTHER RUTTMANN a Berl in film-ma ker, produced
for the first time a com positio n of recorded environmental sounds.
RUTT MANN used left -over material from the very first sound films
and edited together fragments of the (optie) soundtrack int o a Film
hörspiel (Fi lm Radio Pla y), a Sinfonie der Geräu sche (Sym pho ny of
Environmental Sounds). The work is called Weekend and is an expe
riment similar to those of JOHN CAGE, PIERRE SCHAEFFER and
PIERRE HENRY twenty years later. Compositions , tape-collages and
Hörspiele from all these pioneers are available for listening.

N oise art

There are two discernable tracks of thought in the selection of tapes
for the Audiotheque, both starting in Germany in about 1930. The
first, with RUTTM ANN, is the track of tape co m positions with envi
ronmental sounds: Musique Concrète. RUTTMANN achieved wh at
the Futurists MARINETTI and RUSSOLO could only dre am abou t:
Our liues' every uuerance is accompaniedby sounds. Sound sou nds
famil iar in ou r ears and has the power to place us dir ectly in life ...
Sounds, which conf use and erratically penetrate through to us f rom
life 's chaos, house count iess su rprises. Therefore, we are certain that
we can enrich people suuh a neto un though t-ofenjoyme nt through the
choice, co-ordinating and cont rol ofall sounds. A lthough the cha rac
ter of noise exists in that which brutally locates us in life, MA Y NO ISE
ART NEVER LIMIT l TSEL F Ta AN IMITA T/VE REITERA T/O N OF L1FE.
It will dra w its greatest emotionality f rom acoustic enjoy ment itself,
that th e art ist 's inspiration is able to obtain f rom sou nd combinatio ns.
(LUIG I RUSSOLO on noise art in 1913)

Because of the lack of technical means, experiments like MARI
NETTI's for a long time existed only on paper:
Building a Silence
Build a wall to the left with a drurn-rol l (0'30")
Build a wall to the right with the hoot ing and screeching of cars and
the din of trams in the big city (0'30")
Build a floor with water gurgling in tubes (0' 30" )
Build a roof garden with the chirp-chirp-chirping of sparrows and
swallows (0'20")
(S intese per il theatro radiofonico, 1933)

Composing with recarded environmental sound began to be practised
seriously after the discovery of magnetic tape. At the end of the For
ties, the Frenchmen PIERRE SCHAEFFE R and PIERRE HENRY made
superb collages and adaptions of the sound of steam tra ins an squea
king turnstiles for which they introduced the term Mu sique Concr ète.

Oral poetry

T he other track of th ought is th at of Poésie Sonore, a term th at was
thougt up in the Fifties by HENRY CHOPIN and sterns fro m the an
cient aral tradition. This tradition was reg enerated in the Twenti es
with experime nt s by the Futurists and Da da ists.
KURT SCHWITTERS' Sonate in Urlauten (Sonata in Primeval
Sounds) is a classic example of oral poetry in wh ich language func 
tions purely as musical sound with out an y specific meaning: Fümms
bö wö taäz äV u, Pögzff ... It could be called a disgrace th at th is epo
chale (epoch-rnaking) work is available in Kassei only in STEPHAN
VON IIUENE's erweiterte (elaborated) version and not in a recording
by SCHWITTE RS himself or in th e exemplary performance by JAAP
BLON K.

Germany, in particular, has a tradition of text and voice experi 
ments which produce int eresting Hörspiele (Radio Plays) to th is day .
This genre has nothing to do with the stu ffy domestic acoustics that
the word radio play generally conjurs up for us. It need come as no
surprise th at the Kassei Audiotheque was put together by KLAUS
SCHöN ING, head of Hiirspielabteilung (the Department for Radi o
Plays ) of the WESTD EUTSCHE RUN DFUNK and producer of such
milestones in Audio Art as jOH N CAGE's Roratorio and (Hörspiel )
ein Aufnahm ezustand (a Recording Situation) by MAURICIO KA
GEL.

KLAUS SCHöN ING is a fascinating figure. A perennially beamin g
character in his earl y fifties with a tan gled th atch of ha ir, he ha s go
verned the WDR H örspiel Studio in C ologne for about twenty years.
He is the ini tiator of the Ne ue HörSpiel, with two capital lette rs: "hor
ist ein Imperativ, Spiel ist ein Imperativ" wrote the sound poet
ERNST jANDL and that is a good summar y of SCHb NING's int en
tion s as a rad io producer.lt is astounding and graiifyin g, Der Spiegel
wrote recently, thal SCH6NING, th e pu blic serua nt, has fo r so long
been able to provide avant-garde radio instead of traffic ja ms on a
partly gouernment-cont rolled institusion such as the WDR and there
by turn the studio's production equipment into a laboratory fo r com 
posers and artists. Radio as musical ins trument.

Radio-makers' b ias

For th is occasion, SCHö NING has made an exhibition of the history
of sound works . Although a colle ction such as now can be heard in
Kassei has never been available to the public on th is scale before, I
m ust say that the selection is one-sided. SCHöN ING suffers that bias
typical of radio-makers which inextricably associates the medium
with th e spo ken word. SCHb NING emphasizes those works involving
experiments with language and voice . Of the environmental sound
com posers only SCHAEFFER, HENRY and CAGE are represented
with a number of works and onl y one sho rt work from such an im 
portant composer as ALVIN CURRAN is included and int eresting ar
tists such as BOBGEORGE, j ULIUS or FLORIS VAN MANE are ei
ther completely absent or can heard in brief fragments in recordings
from radi o programs broadcast by the WOR. Another point of criti
cism concerns the top icality of wh at is available. Although recently
produced and broadcast H örspiele are reasonably weil represented,
pra ctically no one was com missioned to make a special work for Do
cu menta - a situation wh ich contrasts with that of Video Art . T his ho
nour was conferred on only two artists: j ULIUS and jO HN CAGE.

The latter made an im pressive co rnputer-generated sound installa
tion in the Hugenoten-Kirche. Thirty-six speakers, arranged indirect
ly, transmit (by means of thirty-six cassettes) random fragments of a
text by HENRY DAVID TH OREAU, CAGE's favourite ph ilosopher. All
texts are spoken by CAGE himself in his typically sonorous way. The
church hummed from all sides. You can understand a word now and
then but mostly the words and sentences merged into the singl e held
note of an organ.

JULIUS' subtle aco ustic intervention and CAGE's broad gesture al
low the two extremes of sound art be heard. It is a pity that the ver y
promising area between these two is not explored in this Docum enta
and it is only from the Audiotheque's easy chairs that one can glance
in that di rection.

Translation: Annie Wright
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De aandacht voor het medium video wordt steeds groter in Spanje.

N aast Madrid en enkele kleine steden, is nu ook Barcelona gestart

met een videofestival, Biennal de Video. Ook al is het aanbod nog

grotendeels Spaans, er is een du ideli jke tendens waar te nemen naar

een in de toekomst meer internationale aanpak.

DIETER DA N lELS geeft een impressie.

DIET El

Biennal de VI

In het hart van het oude stadsdeel van Barcel on a, een representatief
bankgebouw uit de 1ge eeuw, bij het betreden ervan wordt de weg ge
wezen door geüniformeerd bewakingspersoneel; niet bepaald een
plaats waar je videokunst verwacht. Maar de verplichting hun winst 
overschotten te besteden aan een algemeen nut, dreef de spaarbanken
tot een culturele geëngageerdhei d die tam elijk uniek is in Europa . De
eerste Biennal de Video werd dan ook door de FUNDACIó CAIXA DE
BAKCELO NA gefinancierd en vond plaats in de nieuwe tentoo nstel
lingsru imten van het bankgebouw zelf.

De laatste jaren heeft zich in korte tijd een zeer actieve videoscene
ontwikkeld in Spanje. De meer dan 300 inzendingen voor een natio
naal festival getuigen daa rvan. In 1985 en 1986 vond in Madrid al een
groots opgezet nationaal videofestival plaats, aangevuld met een inter
nationale progr ammakeuze van tapes en 9 video-i nstallaties. In ver
schille nde steden, zoals Malaga en Zaragoza, zijn kleinere festivals en
initi atieven van de gron d gekomen. j'v\et de Biennal de Video in Bar
celona is er een nieuw belangrijk evenement bijgekomen, dat samen
met het festival in Madr id de kans op intern ationale aandacht ver
groot.

Nationaal tintje

Een van de belangrijkste opgaven voor de komende tijd lijkt de stap
naar een sterkere internationale verstrengeling te zijn. T ot nu toe
wordt het mee ste nog louter vanuit een Spaanse context benaderd.
Het is verrassend, bij enkele voorbeelden echter bijna afschrikwek
kend , hoe sterk het specifiek Spaanse karakter in enkele video's aan
wezig IS.

De tape Tango van JAVIEK VADILLI O, die in Barce lona de tweede
prijs kreeg , verenigt zo'n beetje alle cliché -beelden van Spanje in zich:
stieregevecht, dans, hartstoch t, tore ro en vrouw, me t daarbij nog eens
surrealistich aan doende vervreemdingen. Het valt de niet-Spaniaard
moe ilijk om hierin die iron ie te ontdekken die de jurie de video toe
kende.

Los Hombres, las Mujeres y los Ninos van KA ûL RODKfGUEZ
steekt daare ntegen positief af tegen het drastische en dra matische,
waarmee de Spaa nse thematiek zo vaak beh andeld wordt. RODKf
GUEZ weet een indringend beeld te schetse n van de processie in een
Spaans dorp , met een video die het midden houdt tussen kun st en do
cumentaire. Mannen, vrouwen en kinderen trekken gescheiden in
groepen door het Spaanse landsch ap. Met een doeltreffende esthetiek
weet hi j de stemming te vangen. Plaat s van handeling is het geboorte
dorp van de inmiddels in Madrid wonende videast. Naast de aut hen
thi citeit van de uitbeelding staaft de veelvuldigheid waarmee de naam
KODKfGUEZ voorkomt in de aftiteling dit gege ven.

Grote diversiteit

De video-installaties bestonden uit drie internationale klassiekers en
vier speciaal voor het festival gereali seerde Spaanse bijdragen. Van
MAKY LUCIER was de installatie \Filderness (1986) te zien, en voort
zetting van haar intensieve uiteenzetting met he t landschap, of liever
het idee en de geschiedenis van het landschap. Eerst lijkt het medi um
video weinig gemeen te hebben met het thema lands ch ap. Maa r door
de ruimtelijke uitbreidin g over een rij monito ren slaagt .\ \AKY LU-
Cl ER erin middels een wisselspel van aanvu lling en vermenigvuldi
ging van de mon itorbeelden een panorama te creëren, die de be
grensdheid van het beeldsche rm overstijgt en een belevingsru imt e
laat ontstaan. De installatie van MAKY LUClEK was net als die van
MAKIE-J O LAFONT AINE (L e Rêve d 'Hephaistos, 1982) eer der in
Madrid tent oongeste ld.

iet eerder in Europa te zien was Scienceof the Heart van BILL
VIOLA. Hoewel de installatie qua opbouw formeel gezien te vergelij
ken is met Room[or St. John of [he Cross, toont het beeld van een

open, kloppend hart een voor VIOLA ongewone heftigheid, die daar
om echter juist heel goed past bij het geschetste karakter van veel
Spaanse producties.

De vier installaties van de Spaanse kunstenaars zijn zowel inho ude
lijk als technisch zeer divers. Een sterke reductie van middelen was te
zien bij K.K. K. van ANTONI LLENA: twee ogen kijken door de twee
gaten in een doek dat voor een matgl azen plaat ha ngt. De integratie
van app araten , moni tor en recorder was ha ndig opgelost door boeken
die eronder en eromheen opgestapeld stonden.

Transparencia van SILVIA GUBEKN beeldt de dialoog-situatie van
een koppel uit middels twee mon itoren, ±lnJinilO van ANGEL l OVE
brengt het beeld van een camera van binnen uit een kubus over op
een monitor; twee installatie s die een communicatie struktuur thema
tiseren, maar die in hun gemee nschappelijke ruimte elkaar wat in de
weg staan.

Des te weelderige r is daarent egen de laatste installatie in ru imt elijk
en tech nisch opzicht uitgevoerd: Miramé van CAKLOS SANTOS en
XAVIEKOLlV l~ . Zeke r negen synchroon lopende U-MAT IC players
doen op evenzoveel moni toren een Flamingo-optreden herleven. Het
is eerder een video-scenario, een toneelstuk voor monit oren, dan een
sculpturale installatie, - het werkt zeer the atraal. Maar het live-opt re
den van een danseres tijdens de opening was toch net iets teveel van
het goede. Het pure videowerk is overtuigender.
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eMore and more attention is paid to video in Spain. Besides Madr id

and a few smaller cities, Barcelona has now organized its own video

festival, Biennal de Video. Even though the cont ributions are mainly

Spanish, a marked trend towards a more international approach in

the future can be seen.

An impression by DI ETER DAN IELS.

ANTONI LLENA KKK installatie
1987

eA representative bank building from the 19th century in the heart of
the old city of Barcelona, uniformed personnel showing visitorsthe
way;this is not exactly the place where one would expect to find an
exhibition of video art. Yet the obligation to spend their excess profits
for the common good forced the savings-banks into a cultural com
mitment which is rather unique in Europe. Th us the first Biennal de
Video was financed by the FUNDAC1ó CAIXA DEBARCELONAand
took place in the new exhibition rooms of the bank building itself.

A very active video scene has developed rapidly in Spain over the
last few years. T his is evident from the more than 300 entries subrnit
ted for a national festival. Already in 1985 and 1986, a large-scale na
tional video festiva l took place in Madrid, supplemented by an inter
national program, a selection of tapes and 9 video installations. In se
veral cities such as Malaga and Zaragoza, smaller festivalsand initiati
ves have been organized and developed. The Biennal de Video adds a
new and important element, which, together with the Madrid festival,
may increasingly draw international attention.

One of the most important tasks in the time to come seems to be ta
king steps towards a stronger international combination of forces. Un
til now the subject is mainly approached from a Spanish point of view
and seen in the Spanish context. The specifically Spanish character
of some videos is surprising and in some cases almost frightening.

jAVJ ER VA DILLIO's tape Tango, which was awarded the second
prize in Barcelona, unites almost all the clichés about Spain: bullfight,
dance, passion, torero and woman, with the use of surrealistic, aliena
ting techniques. For non-Spaniards it is difficult to detect the irony
this tape was credited with by the jury.

Los Hombres, las Mujeros y los Ninos, by RAûL RODRiGUEZ con
trasts in a positive way with the drastic and dramatic marmer which
so often characterizes the treatment of the Spanish theme . In a tape
which steers a middle course between art video and document ary,
RODRiG UEZ paints a penetrating picture of a procession in a Spanish
village. Men, women and children proceed in separate groups
through the Spanish landscape. The atmosphere is expressed with ef
fective aesthetics. The action is set in the native village of the video
maker, who in the meantime has moved to Madrid. The importance
of this fact is confirmed by the authentic depiction, and by the fre
quency with which the name RODRiGUEZ appears in the credit tit
les.

Grea t diversit y

The video installations consisted of three international classics and
four Spanish contributions, which were produced exclusively for this
festival. MARl' LUCIER's lfIildemess (1 986) is a continuation of her
intense preoccupation with the landscape, or rather with the idea and
history behind the landscape. At first, the medium video seems to
have little in common with the landscape theme. Yet by an extension
in space, over a row of monitors, by means of the interplay of supple
mentation and multiplication of monitor images, MARl' LUCIER

.creates a panorama which transcends the limitations of the screen; in
this way she creates a world of experiences and emotions. T he installa
tion of MARl' LUCIER had already been shown in Madrid, as was the
installation by MARI E-jO LAFONTAI NE (Le Rêve d'Hephaistos,
1982).

mCL VIOLA's Scienceof the Heart was shown in Europe for the
first time. Although form and structure of this installation can be
compared with Room for Sr. John of the Cross, the depietion of an
open, beating heart is of a vehemence unprecedented for VIOLA; this
vehemence, however, fits in weil with the nature of many of the Spa
nish productions as outlined above.

T he four installations by Spanish artists are very diverse, in content s
and techniques. A strong reduction of means was evident in the work
K.K.K. by ANTONI LLENA: two eyes are watching through holes in a
cloth which is hung before a sheet of frosted glass. T he integration of
apparatus, monitor and recorder had been achieved in a clever way by
piling up books around and under the installation.

Transparencia by SILVI AGU13E RN ponrays a dialogue between
two people by means of two monitors; in ANG EL jOVE's ±lnf inito,
camera images from within a cube are transmitted to a monitor. T he
se two installations deal with the structure of communication, but by
sharing one room at the exhibition they seem to get into each other' s
way.

T he last installation, Miramé by CARLOS SANTOS and XAV IER
OUVI:, is a more lavish production, as regards technical means as
weil as spatial organization. At least nine synchronous U-MATJC play
ers bring to life a Flamenco recital on as many monitors. Th is is a vi
deo scenario, a play for monitors, rather than a sculptural installation
- the effect is very dramatic. Still, the live performance of a female
daneer at the opening was too much of a good thing. The video by it-
self is more convincing. Translation: Fokke Sluiter
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Interview with Tom van Vliet

Van 5 tot en met 12 september speelt zich dit jaar weer het World Wide Videof estival af in Den Ha ag. Ten

opzichte van vorige jaren zijn een aantal veranderingen op til. Een van die veranderingen: bij het ter perse

gaan van dit tijdschrift onderzoeken we juist de mogelijkheid gedurende het festival een zevental speciale

dagelijkse edities van Mediam atie uit te geven. De gebruikelijke dosis achtergrond-informatie, the orie en

opinie, aangevuld met eouleur locale, actualiteiten en festivalroddels.

Over de rest van het nieuws spraken we met festival-directeur TOM VA N VLI ET .

In 1982 orga niseerde HET KIJKH UIS in Den Haag het World Wide
Videofestival. Vier dage n, ru im honder d tapes, variërend van sociale
zelfhu lp tot eleetronische beeldma nipulatie-experimenten, van onaf
hankelijke docu mentaire tot media-kritische concept-werken, het ge
heel aangevuld met een aantal insta llaties.

Sindsd ien heeft TOM VAN VLIET samen met een leger medewer
kers elk jaar de krachttoer volbracht. Het festival is tot een orientatie
punt geworden binnen het wereldje van de onafha nkelijke video en
biedt steeds weer de spannende confronta tie tussen werk uit beelden
de kunst- en med ia-context. De twee hoofdingrediënten van het festi
val zijn de afgelopen jaren dezelfde gebleven; tapes en installaties. De
installaties mede door vruchtbare samenwerking me t het HAAGS GE
M EENT EMUSEUM.

Die samenwerking loopt dit jaar spaak door de mon ster-tentoon
stelling The Spiritual in A rl die in het museum te zien zal zijn. Hoe
wel deze tentoonstell ing een uitstekende extra aanleiding is om in
september naar den Haag te komen, is het jammer dat dit jaar geen
ruimte is voor video. Voorzover het festival dit jaar installaties zal pre
senteren zullen die aanzienlijk bescheidener zijn dan vorig jaar, toen
ze een hoogtepunt vormden van het festival.

Des te meer aandacht zal er zijn voor live presentaties. Op zaterd ag
12 september is een slotmanifestatie gepland waar een groot aantal
kunstenaars zal optreden. Er worden opdrach ten verstrekt voor spe
ciale produc ties op het grensgebied van video, thea ter en muziek. Ge
vraagd naar namen wilde VAN VLIET nog niet veel loslaten: De on
derhandelingen mei de meeste medewerkers zij n nog in volle gang,
vanwegede actualiteit van het festival staat de programmereing al
tijd pas op het laatste moment vasl. Onder andere DOMINIQUE BAR
BIER zal een mu ziek/ videostuk presenteren (Caverne Petrifiante) en
er zal een installatie zijn van NAMJUNEPAIK, een twee-monitor
stuk waar de kijk er zelf mu ziek bij moel maken. Voor de gelegenheid
zal soaarschij nlijk het Duit se sampling-genie HOLGERHILLERdie
taak van het publiek overnemen. Verder zou ik me voor kun nen stel
len dat we MA RIE DELlER's installatie Femmes Voilées in de Live
versie brengen (zie Mediamatic 1-4. RED), dal soort dingen, maar ik
kan daar verder echt nog niets definitiefs over zeggen.

Een ander hoogtepunt van die avond toordt natuu rlijk de prijsuit
reiking. Er zijn namelijk dit jaar drie prij zen ter beschikking gesteld.
De jury zal bestaan uit iemand uit de productiewereld: ANNA RID
LEY van ANALOGUE VIDEOuit Londen, dan een criticus: RAYMOND
BELLOUR Uil Frankrijk, hij schrijft onder andere voor Ca hiers du
Cinema en Ie Monde, en ADRIANOAPRA directeur van hel Salso
Maggiore Fe stival in Italië.

Kan je al wat tape s noemen die in september te zien zullen zijn?
Voor de tapd; geldt natuurlijk in nog sterkere male dat de selectie

op het laatste moment gebeurt. We zijn zelf nog bezig verschillende
landen te bezoeken, en verwachten ook nog veel materiaal toege
stuurd te krijgen. Maar een paar titels kan ik zo wel noemen; MA RY
LUCIER's Amphibian, a Spirit in the Bush, van JUANDOWNEY T he
Mothe rland en De Polyfoniste n van STEFAANLJliCOSTERE.

Amerika is dil jaar sterk uertegentuoordigd, mei werk dat vaak
over reizen gaat, onder andere BlLL VIOLA en DANREEVES. Uit
Frankrijk heb ik dit jaar nog niet veel interessants gezien, behalve
BARBIERdan.

Weet je hoe dat komt?
Nee, geen idee, twee jaar geleden was Frankrijk bijuoorbeeld heel

sterk uertegemooordigd, misschien is het toeual. Soms kun je wel aan-

geven waardoor de productie in een land zich onderscheidt; Engeland
doet het bijvoorbeeld sinds vorig jaar heel goed. Dat komt volgens mij
door de invloed van CHANNEL 4. Die voeren nu al een paar jaar een
sterk opdrachten-beleid en dat merk je echt aan het niveau va n de
producties daar.

Hoe gaat dat dan?
Ze werken op drie manieren. Allereerst doel CHANNEL 4 aan direc

Ie sponsoring va n mediagroepen. zonder daar onmiddelijk iets Uil
zendbaars voor Ierug Ie uenoachten. Zo ontdekken ze talent. Daar
naast geven ze productieopdrachten aan tussenpersonen zoals ILLU
MINAT/ONSof ANALOGUE VIDEO, en dan werken ze natuurlijk zelf
nog met individu ele programm amakers. Het heef t wel een paar jaar
geduurd maar inm iddels is daar een heel stim ulerend klim aat ont
Slaan. Dil jaar tonen we bijuoorbeel nieuui scratch-werk van GEORGE
BARBER en va n GORILLA TAPES, die die taal steedsverder ontwikke
len, ze welen mei medi a footage hele verhalen te vertellen en ontwor
stelen zich aan het subculturele sfeertje waarbinnen scratch ontstond.

Zijn er naast de prijzen nog nieuwe attracties in het programma op
gen omen ?

J a, interuieuis. Elke avond z ullen de vertoningen in de grote zaal
een paar maal onderbroken worden door korte interviews, en public,
met videomakers wiens werk jui st vertoond is. We hebben een team
samengesteld, dal na gedegen voorbereiding zal zorgen voor een inte
ressante inhoudelijke verdieping va n het fest ival. Er zal natuurlijk
gepraal worden over de inhoud van de tapes, daarnaast z ullen we,
alv ast vooruitlopend op het EUROPEliS JAAR VANDETELEVIS/H
CULTUUR(l988), extra aandacht besteden aan de productieomstan
digheden, de ontstaansuooruiaarden va n de onafh ankelijke video.

Al die gesprekken worden ook nog eens opgenomen om als basis te
dienen voor een serie speciale televisie-uil zendingen op de kabelnetten
van zoveel mogelijk Nederlandse steden, en een later uit te brengen
documentatie-tape die door derden gebruikt kan gaan worden als in
leiding bIJ screenings.

Dan is er ook nog speciale aandacht voor dans dit jaar. Dat hangt
samen mei de opening va n hel DANSTHEATER (gebouwd door REM
KOOL HAAS/OMA) op 9 september, dus tijdens hel festiual. We ver
zorgen voor die opening een soort min ifestiualletje va n dans-video,
als onderdeel van het Holland DansfestivaL Daardoor zullen ook wat
meer nieuwe dansvideo's in het gewone festiva lprogramma opgeno
men worden.

En verder?
POLAROID, we zijn mei POLAROID in onderhandeling, maar daar

is echt nog niets zeker, over hun mam moel polaroid-kamera. We wil
len onze uaste festival-fotograaf AUKE BERGSMA alle bezoekende
hunstenaars laten portretteren, met hun werk, op 50/70 POLA
ROIDS. Zodat aan het eind van de week het hele KIJKHUIS volhangt
mei een schitterende tentoonstelling.

De kunstenaa r is opee ns de held van het festival; hij treedt op,
wordt geïnterv iewd, levensgroot geportrettee rd en krijgt ook nog een
prijs. Doe je dat uit conc ur rentie- overwegi nge n met de steeds in aan
tal toenemende Europese festivals?

Nee hoor, we doen het omdat we merkten dat het publiek er belang
stelling voor heeft. En zoiets als die int erviews; daar is de tijd zo
langzam erhand gewoon rijp voor. De kun stenaars hebben vaak al
meerdere volwassen producties gemaakt, waar we aan kunnen refere
ren.' Het denken in hel algemeen over video begint z ich wat te ont
wikkelen. Hel medium is er aan toe. WV
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World Wide Videofestival 1987

eThe World-Wide Video Festival will again take place this year in The Hague, from 5 - 12 September.

There are a number of changes on the way compared with previous years. One of these changes: at the

time of this magazine's going to press, we are investigating the possibility of publishing seven special daily

editions of Mediamatic during the festival. The customary dose of background information, theory &

opinion, with additional couleur locale, topical interest and festival gossip.

We spoke about the rest of the news with festival director T OM VAN VLIET.

e In 1982, T HE KIJKHUIS organized the World Wide VideoFestival in
T he Hague. Four days, more than a hundred tapes rang ing from so
eial self-he lp to experiments with electronic image manipulation,
from inde pend ent docum entaries to media-critica! concept works and
the whole event completed with a nu mber of installations.

Each year since then , TOJ\\ VAN VLIET with an army of fellow
workers has accomplished th is labour of Hercules. T he festival has
become an orie ntation point within the small world of independent
video and continues to offer an exciting confronta tion between works
from both the visual arts and media contex ts. The festival's two main
ingredients have remained the same over the past few years: tapes and
installations. T he installations partly thro ugh a fru itful collaboration
with the HAAGS GEMEEN TE MUSEUM.

T he collaboration floundered this year because of the mammoth
The Spi ritual in A rt exhibition which will be shown in the mu seum.
Although th is exhibition provides an excellent extra reason to visit
The Hague in September, it's pity that there's no space for video th is
year. In terms of the festival's present ation of installations th is year,
the y will be considerabl y more modest than last year when they were
one of the festival's highpoint s.

Hence the re'll be more attention focused on live presentations . A
final event is planned for Saturday 12 September when a large num
ber of artists will perform . Special productions have been
commissioned in the border area of video, theatre and music. When
asked for names, VAN VLIET didn 't want to give away too much: Ne
gotiatio ns are still in f ull swing with most of our collaborators. Becau
se of the festiua l's topicality, the programming is always only fixed at
the last moment. Included is a music/ video work by DOMINIQUE
BARBIER (Caverne Petri fiante) and there will be an installation by
NAM JUNE PA IK, a tuia-monitor piece in which viewers must supply
th e music th emselues. For th is occasion, th e Germa n sampling genius
HOLGERHILLER will probably take over the audience's job. In addi
tion, it's possible that zoe 'll present the live version of MARIE DEL/ER's
installotion Femmes Voilées (see Mediarnatic I - 4. ED), that kind of
thing but I really can 't say anything defin ite as ye t.

Ofcourse, one other highpoint that euening will be the prize
givi ng. There are th ree prizes th is year. The jury is made up of some
one from the production world: ANNA RIDLEYf rom ANALOGUE
VIDEO in London, a critic:RAYMOND BELLOUR from France (he
wrires fo r pu blications like Cahiers du Cinéma and Le Monde) and
the director of the SalsoMaggiore Festiva l, ADRIANO APRAfrom Ita
ly .

Can you teil us some of the tapes that will be shown in September?
Of course, it's even more true of the tapes that the selection takes

place at the last moment. We're still in the process of uisiting different
countries and we're still zoaiting to receive a lot of material. But I can
give you afew names: Amphibian, A Spirit in The Bush by MARIE
LUCIER, T he Motherland by JUANDOWNEY and STEFAAN DECOS
TERE's De Polyfonisten.

America is strongly represented this year with work that's of ten
about journeys including tapes by BILL VIOLA and DAN REEVES. I
still haven't seen much of interest f rom France, apart from BARBIER
that is.

Why do you th ink th is is?
No idea. For instance twoyears ago, France was very strongly re-

presented. Perhaps it's coincidence. Sometimes you indicate why a
country's production stands out: for instance, since last year Eng
land' s been very good. 1 think it 's th e influence of CHANNEL FOUR.
They 've had a strong policy of giving commissions.for a couple of
years nou: A nd you really notice it in the level of productions there.

What happens?
First of all, CHANNEL4 directly sponsors media groups without ex

pecting anything immediately back that can be broadcast. That's how
they discover talent. In addition, they give production commissions to
int ermediaries such as ILLUMINATfONS and ANALOGUE VIDEO and
of course th ey then work with individual program-makers. It 's been
going on for a few years I /OW but meanwhile a very stimulating cli
mate has deueloped. This year, for instance, we're showing new
scratch works by GEORGEBARBERand GORILLA TA PESthat take
that language still furth er: they 're able to teil whole stories with me
dia footage and are struggling f reeof the sub-culture atmosphere that
grew up around scratch.

In addition to the prizes, are there othe r new anractions included
in the program ?

Yes interviews. Each eueni ng, the screening in the main hall will
be interrupted several times by short interviews, with video-makers
whosework has just been shoum. We've put a team together that, aftel'
thorough preparations, will provide interesting background informa
tion to th e festiva l. Of course, the tapes' content will be discussed. In
addition (and in anticipa tio n of the EUROPEANYEAROFTELEVI
SIONCULTUREin 1988), we will devote ext ra attention to the pro
duction situations, the creatiue conditions of independent video.

A ll these discussions wil! alsobe recorded toform the foundation of
a seriesof special TV transmissions on the cable systems of as many
Dutch cities as possible and later to make a documentary tape which
people can use as an introduetion to screenings.

Special attention is also being paid to dance this year. This is in
conneetion with the opening of the DANCE THEA TRE (built by REM
KOOLHAAS/OMA) on 9 September, during the festiual in fact. For
the opening, we're going to provide a sort of mini-festival of dance vi
deos, as part of the Holland Dan ce Festival. Because of this, there will
other neuidance videos included in the regular festival program.

And what more is there?
POLAROID, we're negociating with POLAROIDfor their giant PO

LAROIDcamera - but that 's really not certain yet. We want AUKE
BERGSMA, our regular festival photographer, to make portraus of all
the uisiting artists with their work on 50/70 POLAROIDS. So that by
the end of the week the whole of THEKIJKHUIS will be fill ed with a
splendid exhibition.

Suddenly, artists are the heroes of the festival: the y perform , are in
terviewed, are depicted life-size and win prizes too. Are you doing th is
for competitive reasons with the growing number of European festi
vals?

No. We're doing it because we noticed that the public is interested in
it. As for the interviews: the time's simply ripe for them. The artists
have made many mature productions that we can refer to. In general,
the thinkin g surrounding the medium is beginning to develop. The
medium is ready for it.

Translation: Annie Wrighl
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Art tor TV

Op drie september start in he t STEDELIJK M USE UM een manifestatie rond het thema Kunst voor Televisie.

Een vijftal min of meer samenhangende presentaties (2 tentoonstellingen, 2 televisieprogramma's en een

symposium) onderzoeken de relatie van televisie met de Kunsten en omge keerd.

• A festival set up around the theme : A rt for Television will start in the STEDELIJK M US E UM on September 3.

Some five (more or less related) presentations (2 exh ibitions, 2 television programs and a symposium) will

examine the relation between Telev ision and the A rts.

STEDELIJK MUSEUM-conservator DORINE MIGNOT coördineerde
de hele manifestatie en stelde ook de tentoons telling Th e Arts fo r Te
levisio n samen (i.s.m. CATHY HUFFMAN). Th e Arts fo r Television ,
een co-productie met he t MUSEUM OF CONTE MPORARY ART in
Los Angeles, is een selectie van 66 televisieproductie s, in totaal I dag ,
24 uur. Die producties zijn in zes groepen onderverdeeld op de the 
ma's muziek, dans, theater, literatuur , het beeld en televisie zelf. Pro
gramma's die vanu it een bepaalde kunst-disc ipline speciaal gemaakt
zijn voor televisie, bijvoorbeeld ST RAWI NSKY's Th e Flood, een spe
ciaal voor televisie gecomponeerde opera, in de uitvoering van JAAP
DRUPSTEEN. Of een in 1966 door SAMUEL BECKETT geschreven
toneelstuk voor TV.

MIGNOT: Bij'Ytv: Commission van WOODY VASULKA hebben we
lan g gediscussieerd over de categorie waarbij die tape ingedeeld zou
moeten worden; beeld, m uziek, th eater? Uiteindelijk hebben we hem
geloof ik toch maar bij muziek gezet. Dat is het spannendste, als j e
niet meer kunt zeggen vanuit welke kunstrichting een programma
gemaa kt is, als het echt, nou ja, televisiekunst is.

Waar het bij The A rts for TV gaa t om de bevruchting van televi sie
door kunst, is de tweede tentoon stelling, me t de werktitel Televisie
Kunst? gewijd aan -MIGNOT: De Cult urele Identiteit van Europese
Televisiestations. H é, misschien moeten we het wel zó noemen ... H et
is in ieder gev al een overzicht per land van de televisiecultuur. Tele
v isie is z ich natuurlijk zèlf bewu st een nieuw medium te z ij n, wan
neer wordt dat kunst? Wat doen ze er mee? En in hoeverre is de cul
turele geaardh eid van een land er in terug te v inden?

In negen Eu ropese landen z ij n groepjes mensen een selectie aan het
voorbereiden en een artikel aan het schrijven voor de catalogus van
dit onderdeel. H et wordt heel ve rassend, zee r ve rschillende bijdragen
uit de ve rschillende landen.

De reg io is mi n of meer ook het thema van het televisie-program
ma Time Code, een coproductie van de NOS, ZDF, CHANNEL 4,

WGBH, de Spaanse televisie en INA. Elk deelnemend stati on heeft
een kunstenaar gevraagd een werk te maken over een plek dicht bij
zijn/haar woonplaats. Deelnemende kunstenaars : BRD: GUSZTÁV
HÁMOS, F: ROBERT CAHEN, E: XAVIER VILLAVERDE, USA:
BRENDA MILLER, GB: ANN WILSON/MARTY ST JAMES, NL: JAAP
DRUPSTEEN . Ui tzending in N ederland: 30septem ber. Over dit pro
gramma zal een Engestalige catalogus verschijnen.

Niet gebonden aan een bepaald thema is een project in samenwer
king met de VPRO, waarvoor tien N ederlandse kunstenaars zijn uitge
nodigd: NAN HOOVER, ROBSCHOLTE , STANS FIELD/HOOYKAAS,
NIEK KEMPS, HAN SCHUIL, WIM T SCHIPP ERS, LUCEBERT, PAU
LINE DANIELSIHARRY DE WIT, GERARD HADDERS en GERA LD
VAN DER KAAP maken elk vier korte items voor op de vaste VPRO
avonden in septem ber en oktober; één station eall, twee entr'actes en
één N achtgeda nke n.

Deze vier projecten worden afgerond met een driedaags symposi
um in het STEDELIJK MUSEUM, waarop on geveer dezelfde th ema's
behandeld zullen worden. Een pre cies programma was bij het schrij
ven van deze aankondiging nog niet vastgesteld. Waarschijnlijk zal er
één dag gewijd worden aan de productievoorw aarden van televisie
kunst, één aan de verschillende kunstdisciplines en hoe die verbin
dingen aangaan met televi sie, en één dag over de cultur ele ide ntiteit
in tele visie. Het sym posium vindt plaats op 3, 4 en 5 septem ber, dus
direct voorafgaand aan het videofestival in Den Ha ag. September be
looft een boeiende en afmatten de maand te worden .

eC ur ator of the ST EDELIJK MUSEUM, DORINE MIGNOT is the
coord inator of this manifestation and (together with CATHY HUFF
MAN) also set up the exhibition Th e Arts for Television. Th e A rts fo r
Television, a co- produc tion with the MUSEUM OF CONTEMPORARY
ART in Los Angeles, is a select ion of 66 tele vision productions , with a
duration of I day, 24 hours. The productions fall into six groups, with
th e following themes: music, dance, theatre, literature, th e image, and
telev ision itself. Producti ons from diverse disciplines of art that were
made espe cially for te levision , such as STRAWINSKY's Th e Flood, an
opera composed specifically for television , filmed and recorded by
JAAP DRUPSTEEN, or a te levision play by SAMUEL BECKETT.

MIGNOT: The Commission by WOODY VA SU LKA gave rise to long
discussions about th e question to which eategory this tap e ought to be
assigned: image, music, th eatre? 1 believe we eoentually put him in
th e mu sic category. Th ese are the most interesting cases, when you
can no longer teil to what discipline oJ art a work belongs, when it
really is, so to speak, television art.

Th e A rts fo r Television is concerned with the fertilization of tele vi
sion by art; the seco nd exhibition, with its working title Teleuision
Art? is devo ted to: MIGNOT: Th e Cultural ldentity of European Te
levision Stations, yes, perhops we should call it that way... In any
case, it will review th e telev ision cultu re in each country. OJ cou rse,
television is aware of th e[act that it is a new medium, but at what
point does that lead to art? What is done with it? How mu ch of a
cou ntry's cultu ral identity can be found in it?

In nine European cou nt ries, people are preparing selections, and
writing articles[or th e eatalogue of this part of th e exhibit ion. It will
be juli of surprises, with very different contributions[ro m th e several
cou nt ries.

An interest in the regional matters is also more or less the theme of
the televi sion prog ram me Time Code, a co-prod uction of NOS, ZDF,
CIIANNEL 4, WGBII , Spanish telev ision , and INA. All participating
stations have asked an artist to produce a work of art about a location
nea r their place of residence. Participating artists: BRD: GUSZTÁV
IIÁMOS, F: ROBERT CAHEN, E: XAVIER VILLAVERDE, USA: BREN
DA MILLER, GB: ANN WILSONI MARTY ST JAMES, NL: JAAP
DRUPSTEEN. Will be broadcast in Holland on September 30. For
th is programme , a catalogue in En glish will be published.

Not bound to a specific theme is a project in cooperation with the
VPRO, for whi ch ten Dutch arti sts have been invited. The partici
pants are NAN 1100VER, ROB SCII OLTE, STANSF IELD/IIOOYKAAS,
NIEK KEMPS, HAN SCHUIL, WIMT SCHIPPERS, LUCEBERT, PAU
LINE DANIELS/HARRY DE WIT, GERARD HADDERS and GE RALD
VAN DER KAAP, wh o will each produce four short items, to be
broadcast on the VPRO- evenings in September and October; one sta
tion call, two ent r'actes, and one N achtgedanken. T hese four proiects
will be followed by a three-day sympos iu m in th e STEDE LIJK MU
SEUM, where the sam e topics will be discussed. Details of the pro
gramme were not yet available at the tim e of writing of th is anno un
cement. Prob ably, one day will be de vote d to the product ion condi
tions of televi sion art , one day to the several art disciplines and how
these relate to televi sion , and one day to the cultural ident ity of tele vi
sion. T he sym posium will be held on September 3,4 and 5, and will
th erefore directly preeede the video festival in Den Haag. Sept ember
promi ses to be an int er esting and exhausting month.

T ranslation: Fokke Sluiter



Vanaf dit nummer van Mediamatic

zullen we regelmatig uitgebreide

boek- en tijdschrift-besprekingen

publiceren.

LI D EWI J D E DE SMET nam voor

ons haar verzameling van het

gerenommeerde Amerikaanse blad

After Image door, en komt tot een

oneerbiedige conclusie.

De int roductie van de videotechniek in
beeldende kunst vond plaats in de tweede
helft van de jaren '60, in een tijd waarin
krit iek op van alles een uitlaat vond in het
denken, in aktie en politiek, in kunst. De
kritiek was enerzijds doorspekt met humo r
(PROVO, FLUXUS), anderzijds met een _
heden nauwel ijks meer voorstel bare eufo rie:
in ideologisch opzicht en in de
optimistische verwac htingen over nieuwe
media en tech nieken . Di t laatste werd in de
ku nst geillustree rd in het mul tim edia
spektake l.

Met het aanb reken van een nieu w
decen nium verdw een de hum or en werd
het optimisme gerelativeerd, de krit iek bleef
en werd elementair. Het tijdschrift AFT ER
IMAG E, voor het eerst verschen en in 1972,
start in deze periode van links
intellektualistische bezinning en zich
wortelende conceptuele kunst. G een grapjes
of fraaie kunsten aarspagina's; AFTE R
IMAG E staat voor degelijke besch ouwingen
en kriti sche ana lyses op het brede gebied
van fotografie, film , video en multimedia,
gebruikt in documentaire en kunst. De
samenha ng met zoiet s als geluidskunst of
elektroni sche muziek wordt door AFT ER
IMAG E niet gesignaleerd.

AFT ER IMAGE verschijnt iedere maa nd
met uitzond er ing van de zomer. Het is een
soort krant op he t for maat van EL PAIS, (A3
formaat) en is rijk geï llustreerd met foto's.
Op éé n keer een gekleurde voorpagi na na is
het blad uitgevoerd in zwart-w it. AFT ER
IMAGE word t uitgegeven door VISUAL
ST UDIES WORKSHOP (VSW) te Roehester
in de staat New Vork en kost momenteel
32 US$ per jaar.

Het beste publiek

VISUAL STUDIES WORKSHOP verzor gt
curs ussen en scholing in video, film
etcetera, maar ook the oretische workshops
en congressen. AFTER IMAGE fu nktionee rt
als neerslag van de zich tijdens deze
workshops afspelende discussies, maar richt
haar vizier eveneens op zich elders
manifesterende inzichten.

VSW en t\ FT ER IMAG E zijn opgericht om
fotografie, film, video en multimedia als
een integraal gebied te bestuderen, het
terrein van repro duktie- en elektronische
techniek. In tegen stell ing tot Euro pa is het
in de Verenigde Staten gangbaar dat the ori e
en prak tijk in éé n opleiding zijn
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. From th is issue onwards,

Mediamatic will regularly publish

detailed reviews of books and

magazines.

LI D EWIJ D E DE SM ET went

through her collection of the

renowned American magazine

After Image, and comes to an

irreverent conclusion.

The intr oduetion of video technology in the
visual arts took place in the second half of
the sixties, a peri od wh en many things were
cr iticised and this criticism found an outlet
in th ought, ac tion, politics and art. On the
one hand this criticism was larded with
hu mour (PROVO, FLUXUS), on the other
hand it was accompanied by a nowada ys
alm ost inco nceiva ble euph oria; a eupho ria
that was apparent in ideology and in the
high ho pes for the new media and
technologies. The latter aspect was
illustrated in art by the multimedia
spectacle .

T he new decade saw the sense of humour
of the pre viou s decade disappear , and its
optimism pu t in perspective; the critica l
attitude remained and became
fundamental. In this peri od of refie ction by
the intellectual left, a per iod also
ch aracterized by the emergence of
con ceptual art, the ma gazine AFT ER
IMAGE first appeared in 1972. No jokes or
beaut iful art ists' pages here; AFT ER IMAG E
is concerned with solid views on and criti cal
anal yses of the wide field of photography,
film , video and multimedia, as applied in
documentar ies and art. AFTE R IMAGE
igno res th e relat ion with art forms suc h as
th e art of soun d or electron ie mu sic.

AFTER IMAG E appears once a month,
except in the sum me r season. lts format is
that of EL PAIS (A3), and it is lavishly
illustrated with photographs. AFTER
IMAGE is in black and white; only once an
exceptiona l issue was published with a front
page in colour. AFTER IMAG E is pub lished
by VISUAL ST UDIES WORKSHOP (VSw) in
Roch ester, ew Vork, at an annual
subscription rate of US $32.

The best public

VISUAI. STUDIES WORKSHOP organizes
educa tiona l courses in video, film etc., but
also the oretical workshops and conferences.
AFTE R IMAG E refiects the discussions
taking place at these worksh ops , but also
covers ideas manifested in other quarters.

VSW and AFT ER IMAGE were founded
to stud y ph otography, film , video and
multimedia as an integral field, the field of
reprodu etion and elect ronic technology. In
the United States, as opposed to Euro pe,
theory and practice are usually combined in
one cou rse. The extreme separation of
futur e art ists and art historians does not
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ondergebracht. Men kent er niet de extreme
sche iding tussen kun stenaar en
kun sthistoricus in wording. Evenals voor
kun stenaars zijn er werkbeurzen voor critici
om bepaalde onderwerpen te bestuderen.
Resultat en van dergelijk onderzoek staan
dikwijls afgedrukt AFTE R IMAG E en ik kom
dan ook weinig namen van schrijvers tegen
die in het algemeen de catalogi vullen van
video-exposities. De ben aderin g van de
media als studieterrein is mogelijkerwijs een
verklaring voor het hoge theoretisch e en
uiterst kritische nivo van veel artike len.

Een dergelijke houding kenmerkt ook de
conceptuele kun stproduktie in de jaren '70,
het nest waarin AFT ER IMAG E gekoesterd
is. De psych o-analytische ben adering van
kunst krijgt ruim aandach t als
ben aderin gswijze van de
waarnemings principes die in de kuns t ter
discussie staan, inclu sief de
gemeen schapp elijke waarne ming: prin cipes
van de massamedia. De ommezwaai in de
jaren '80 naar een meer impulsieve en
emo tionele kunst, heeft het blad nie t
minder kritisch gemaak t. Het post
modernisme als filosofie en kritiek, komt
regelmatig aan bod, versierd met een gepast
en onderbouwd cynisme . Zo vraag t LI NDA

ANDRE zich in The Polities of Postmodern
Photography (oktober 85) niet zozeer af of
de fotograf ie van C IN DY SH ERMA N zelf
postmodern is, als wel of de hiërarch ie die
haar werk aanbrengt in het publiek,
eigenlijk wel door de beugel kan: iem and
die gewoon het plaatje mooi vindt is
eigenlijk maar dom , iem and die BARTHES ,
BAUDR ILLARD en andere groo theden
verhapstukt heeft snapt pas echt wat de
kunst van haar werk is en is het beste
publi ek.

Betrouwbaarheid

Verschuivingen binnen de intellektuele
discussies en optiek van kun stkritici hebb en
de lay-out en indeling van AFTER IMAG E
ongesc honden gelaten. Het blad geeft news,
features, reviews, notes.

News zijn artikelen over aktu ele
onderwerpen,fealUres zijn in het algemee n
beschouwender van aard en besch rijven een
historische lijn van een concept, techn iek of
kun stenaar, bren gen regio nale kaders aan
zoals bijvoorbeeld de Zweedse of de
Australische fotografie, enzovoorts. Reviews
zijn uit gebreide besprekingen van
produkten: van films en video 's, van
tentoonstellingen en pub licaties. Notes
brengen festivals, workshops en dergelijke
onder de aandacht, inclusief de verme lding
van hoe je je daar voor in moet schr ijven,
informatie over fon dsen en beurzen zowel
voor dege ne die daar gebru ik van wil maken
als voor wie wil weten waar de gelden aan
besteed zijn .

In dece mber 1986 werd onder news een
diskussie gestart over de samenha ng tussen
de tech nieken die in het blad aan de orde
kom en , met het commerciële kun stbolwerk
en de instituties, door DAVID T REN D in
Untit led artiele . H ij stelt dat voor
subsidiëring men nie t meer kan volstaan
met het wijzen op het vern ieuwend karakter
van de betreffende kunst, maar men
allereerst het kunstbolwerk zelf moet
ana lyseren. In janua ri 1987 wordt dit them a
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alsfeature voortgezet door de publikatie van
een lijst van waaraan fondsen hun geld
tussen 1965 en '86 hebben uitgegeven, naast
een bijna smeuïg artikel : Private money and
personal infl uence, HOWARDKLEIN and
the ROCKEFELLER Foundations fun ding of
the media A rrs . In het art ikel wordt de
samenha ng geschetst tussen de rol van
HOWARD KLE IN en het grotere geheel van
het fonds, waarb ij de filant ropische houding
levend ig besch reven wordt. Zeer
verhelderend is het betoog over de slimme
maar toch int egere man ier waarop NAM
JUN E I'A IK de filantro pie naar zijn hand
zet. Het artikel als geheel biedt door de
histor ische opbouw een goed overzicht over
de same nha ng tussen de ontwikkeling van
videokunst in de regio New Vork met de
fina ncieri ng daarvan. Een ander news
artikel in hetzelfde nummer van AFTER
IMAG E, The Museum under f ire ,
analyseert de aanval van fotog rafie op de
autonome kunst naar aanleiding van een
fotografie-tentoo nstelling. De fotograf ie
kritiek was eerder een thema in een serie
art ikelen die verschee n naar aanleiding van
door vswgeorganiseerde worksho ps over
fotografie- kritiek.

Een interessant fearure artikel versche en
in december 1983 over STEINA AND

WOODY VAS ULKA. Het maakt deel uit van
een serie artikelen over Hist ory of image
processed video, die LUC INDA FURLONG
op basis van een beurs (videouiriting gram
f rom th e New Vork S ta te Council on th e
Arl s Media Program) kon schri jven. Zeer
consciëntieus wordt het werken met het
electronisch signaa l als een kunstenaa rs
materiaal door de VASULKA'S, gerelateerd
aan de ideeën van o.a. MARSHALL
MC L UHAN over cybernetika, en de rol die
de techniek op zich zelf speelt in een
verha lend werkstuk van WO ODY VASULKA
The Commission.

70-er jaren walm

Deg elijkheid en overdracht van informatie
kenmerkt ook de reviews . In haar
bespreking van nieuwe produkties van het
CO NTEMI'ORARY ART TEL EV ISIO N
(CAT) F UND sch etst LO RRA IN E KE N NY
niet enkel een beeld van de produkties zelf,
maar ook van het CAT F UND in Reigning
CATs (maart 1986). Haar conclusie over de
huidige gang van zaken is niet mis:
However, ir seems thar na one ar rhe CAT
FUND is concerned about adressing such
issues of definit ion and philosophy. Instead,
they appear content ra live in an
aestheticized world of compromise, which
conueniently exeludes the young, the
unknown, or the politically troublesome in
fauor of rhe safe and marketable. Perhaps it
is nor merely by chance t ti ar the CAT
FUND's rosrer of artists lacks even a single
documentarian. Ir seems that HUN-MAN,
ROSS, and DOWLINGhave ehasen, instead,
to bolster the universe of video luminaries
that, 10 a certain extent, they have created
over their long, infl uential careers as video
curators and producers. In sa doing, they
have limired rheiroum choicesand the
experiencesof the public whosedollars
ultimately support many of those decisions.
Sueh a medieval farm of patronage serves
neirher artists nor th eir audiences well.(p.22)

Een lang citaat dat ik mij permitteer
omdat de optiek van AFTER IMAG E,
gericht op filosofische en historisch 
mate rialistische the orieën naar mijn idee
anno 1987 te opdringerig is. De krit iek op
het patronaat van curators als DAVID ROSS
is weliswaar terecht , maar de schrijfster zou
zich toch meer hebben kunnen
conce ntreren op andere, niet-economische
principes binn en - bijvoorbeeld- de
esthetiek.

AF T ER IMAG E is, zover mij bekend ,
weliswaar het en ige echt kritische en zeer te
respecteren blad waarin video- en
mediakun st een vaste plaats hebben, maar
dre igt te verstarre n. Je kunt kun st ook dood
kritiseren . Aangezien individ ue le emo tie en
expressie binnen de hedend aagse kun st
weer getolereerd en gewaar deerd worden
en daarbij niet en kel geproduceerd wordt
met het oog op com merc iëel sukses maar
voora l vanuit een primaire behoefte aan
expressie, vraag ik mij af of het niet eens tijd
wordt een fr isse wind, of op zijn minst een
briesje, te laten waaien door de 70-er jaren
walm die opstijgt uit AFTER IMAG E.



exist in the States. Gra nts are awarded not
only to artists, but also to critics, enabling
them to study subiects in some depth. T he
results of this research often fill the pages of
AFTERIMAGE; indeed, one rarely meets
the names of authors who usually write the
catalogues of video exhibitions. The fact
that the media are seen as a field for
research may explain the high theoretical
level and sometimes extremely critical
nature of many of the articles in AFTER
IMAGE.

A similar attitude is typical of the
conceptual art production of the seventies,
which stood at the cradle of AFTER IMAGE.
T he psychoanalytical approach to art
receives a good deal of attention, as a means
of studying the perceptional principles of
art, including collective perception: the
principles of the mass media. Th e
turnabout in the 80's, which led to a more
impulsive and emotional art, did not affect
the critical attitude of AFTER IMAGE.
Postmodernism as philosophy and criticism
frequently features on its pages,
accompanied by a fitting and well-founded
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cynicism. Thus, in The Politics of
Postmodern Ph otography , LINDA ANDRE
does not ask whether or not the
photography of C(NDYSHERMAN is
postmodern; instead ANDREwonders
whether the hierarchy SHERMAN's work
sets up among the general public is
acceptable: people who merely like the
picture are actually stupid, and only those
who have digested BARTHES,
BA UDR ILLARD and other luminaries, can
really understand the art of her work; they
are the best public.

Reliability

Shifts in the intellectual discussions and
points of view of art critics have not affected
the lay-out and set-up of AFTER IMAGE.
T he magazine gives nesos. features, reviews,
notes.

News refers to articles about topical
subjects,jeatures are usually of a more
reflective nature and describe the historical
development of concepts, techniques,
artists, or puts matters in a regional
perspective, dealing with subiectssuch as
Swedish or Australian photography, etc. In
reviews, products are discussed in detail:
films and videos, but also exhibitions and
publications. Notes pay attention to festivals,
workshops and the like, and also explain
how to subscribe, and give information
about foundations and grants, for those who
intend to make use of them, as weil as for
those who wonder how these funds are
spent.

In December 1986, in the news columns
DAVlD TREND's Untitled Artiele appeared,
which started a discussion of the relation
between the techniques dealt with in the
magazine and the commercial art bastion
and art institutions. D f\ VlDTREND says
that in order to award a grant, it is no longer
sufficient to point to the innovatory nature
of art forms; instead, the art bastion itself
ought to be analysed. In [an uary 1987 this
theme was pursued as a feature by the
publication of a list showing how the
foundations spent their money from 1965 to
1986. On the same page appeared a juicy
article: Private money and personal
infl uence, HOlf'ARD KLEIN and the
ROCKEFELLERfoundations f unding of the
media Arts. T his artiele reviews the role of
IIOWARD KLE IN in the foundation, and
provides a lively description of the
philanthropic attitude. Quite elucidating is
the discussion of the clever, yet honourable,
way in which NAMJUNE PAIK exploits
philanthropy. T hrough its historical
structure, this artiele givesa thorough
review of the relation between the
development of video art in the New York
area and the way in which this development
has been financed. Another neuis article,
which appeared in the same issue of AFTER
IMAGE, The museum under fi re, provides
an analysis of the attack by photography on
autonomous art, taking a photography
exhibition as its starring-point. Photography
criticism had earlier been the theme of a
series of articles which originated in
workshops organized by VSW. In December
1983, an interesting fea tu re artiele
appeared, which dealt with STEINAand
WOO DYVASULKA. This was part of a
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series of articles about The History of
Image-processed Video, written by
LUCINDA FURLONG, who received a grant
for the purpose of writing this series of
articles (video writing grant from the New
Vork State Council on the Arts Media
Program). The way in which the
VASULKAS use the electronic signal as a
material for works of art, is very
conscientiously related to ideas about
cybernetics of, among others, MA RS HALL
MCLUHAN, and to the role that technology
itself plays in an narrative work by WOODY
VASULKA, The Commission.

Stale fumes

Reliability and information transfer are also
the hallmarks of the reviews. In her artiele
about the new productions by the
CONTEMPORARY ART TELEVISION
(CAT) FUND, LORRAINE KENNYnot only
describes the productions themselves, but
also depiets the CAT FUND in Reigning
CA Ts (March 1986). Her conclusion about
the current developments is a
straightforward denunciation: However, it
seems that no one at the CAT FUND is
concerned about adressing such issues of
definitio n and philosophy. lnstead, they
appear content tolive in an aestheticized
world of compromise, which conueniently
excludes the young, the unknouin, or the
politically troublesome in favor of the safe
and marketabie. Perhaps it is not merely by
chance that the CA T FUND's roster of artists
laeks even a single documentarian. It seems
that Hun'MA N, ROSS, and DOlf'LlNG have
chosen, instead, to bolster the universe of
video lu mina ties that, to a certain extent,
they have created over their long,
influentia l careers as videocurators and
producers. In sodoing, they have limited
their own choicesand the experiences of the
public whosedollars ultim ately support
many of those decisions. Such a medieval
form of patronage serves neither artists nor
their audiences uiell. (p.22)

I have permitted myself a long quotation
from this article, because I feel that in 1987,
the point of view of AFTER IMAGE, based
on philosophical and historieal-materialist
theories, is too obtrusive. T he criticism of
the patronage of such curators as DAVlD
ROSS may be justified, but the author could
have concentrated more on other, non
economie principles within -for instanee
aesthetics.

To my knowiedge, AFTER IMAGE is the
only really critical -and very respectable
magazine in which video and media art are
a regular feature, but the magazine seems to
be losing its flexibility. Art can be criticised
to death. Because in present-day art,
individual emotion and expression are again
tolerated and appreciated, and art is now
not only produced with a view to
commercial success, but rather out of a
fundamental need for expression, one
wonders whether the time has not come to
bring some fresh air, if only a little, to
AFTERI,\\ AGE magazine, which at present
exudes only stale fumes from the seventies.

Translation: Fokke Sluiter
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DAL IBOR MA RTINIS (1947 Zagreb, Joegosla vië) is docent aan de afde

ling Film en TV van de Academie voor Toneel en Kunst aan de Uni

versiteit van Zagreb. Hij begon in 1973 met video te werken. Een aan

tal tapes heeft hij same n met SANJA IVECOV lé gemaakt. Over beider

werk zal in oktober een boek verschijnen: MARTINIS & IVECOVlé , Vi

deo Works 1973-1987.

SIMü

Byzantine (

Dutch Moves maakte MARTINIS in opdracht van het ZD F, de locatie is Amsterdam, en hij is geprod uceerd

bij MEATBALL Den Haag. Centraal in de video staat het schilderij De Ambassadeurs (1533) van HA NS HO L

BEIN. SIMO N BIGGS probeert ach ter de complexe structuur van deze spannende tape te komen.

DM DU1 Ch Moves (de agenten/the agents )

Dweil moves is zowel qua vorm als inhoud een complex en gelaagd
geheel waarin door scratch-achtige montage, toeëigeningsstrategieën
en met oniemen een veelheid aan verhalende structuren verbonden
wordt. In de integratie van stereotiepe vormen, zoals de spion age
film , minimalfilm, kun stfilm etc. komen MARTI NIS's vindingrijkheid
en kundig videogebruik duideli jk naar voren.

Het duplicaat en zijn relatie tot het origineel is een terugkerend the
ma. MARTINIS laat niets vaststaan ; ieder teken en iedere passage
volgt uit zijn eigen byzantijnse gekunsteldheid. De kijker wordt in de
tape opgenomen als tegenspeler en hoofdspeler tegelijk.

Dit gebeurt doordat de kijker zich enerzijds identificeert met de
'kunstenaar' -in het stuk het karakter van de mannelijke kun stenaar
die een onwaarsch ijnlijke ideal iserin g is van de stomme en passieve
en anderzijds met een in het pak gestoken man van onduidelijke
schaal , die misschien geïnterpreteerd kan worden als alziende, maker
of kijker. De rol die deze laatste speelt is ingewikkeld en onduidelijk;
is hij nu degene die de touwtjes in handen heeft of toeschouwer?
Wordt deze rol gebruikt als een formeel middel om allerlei verschil 
lend materiaal te integreren of is zijn betekenis cruciaal voor een in 
terpretatie ?

Voet noot

Het schi lderij De Ambassadeurs van HOLBEIN is het belangrijkste
beeldende midde l in de tape , en schijnt deze te doordringen en bezie
len . Het beeld h iervan komt in allerlei vormen terug, opnieuw vorm
gegeven als tableau vivant, als deels geanimeerde replica en als mu 
seumstuk. De Ambassadeurs stelt twee diplomaten voor, die naar de
toeschouwer kijken, met ach ter hun een tafel waarop voorwerpen lig
gen die een symbolische weergave zijn van l 7e eeuws e macht. Op de
voorgrond ziet men een sch ijnbaar abstrak t beeld, dat boven het
beeldvlak zweeft , en dat als men het onder de juiste hoek bekijkt een
anamorfotisch beeld van een mensenschedel blijkt te zijn.

De betekenis van deze voetnoot binnen het schi lderij is tamelijk dui
delijk en Dutch Mov es kan in z'n geheel gezien worden als verleng-

stuk van HOLBEIN's politieke stateme nt, dat 'de vraag verlegt naar het
probleem van de rol van de kun stenaar (HOLBEIN, MARTINIS, de
ideale kunstenaar) met betrekking tot dit projekt. Hoewel 1\ \ARTI
NIS de implicaties van deze raad selachtige politieke boodschap onder
zoekt vervreemden de geha nteerde middelen de kijker ook van het
onderwerp, hiermee op dit nivo de esthet iek van het afstandelijke
voortzettend, die het hele werk doordr ingt. Nu en dan lijkt het werk
een parodie te zijn, op kunst met een grote K of op politieke konke la
rij, of op het gegeven dat iets, bekeken vanuit verschillende standpun
ten , er steeds heel anders uit kan zien.

Nederlandse symbo liek

Een kunstenaar komt aan op Schiphol en neemt - per ongeluk of ex
pres- een heimelijke on tmoeting tussen twee En gelse geheimagenten
op video op. Zich ervan bewust dat ze ontdekt zijn vertrekken ze en
dan volgen er pogingen van hun kant om te de kun sten aar' s bedoel in
gen te ontdekken en maatre gelen te nemen . Ondertussen leert de
kun stenaar - die bezig is een videotape te maken waarin de bewegin 
gen van typisch Ne derlandse symbolen als de molen en de ophaa l
brug een rol spelen- een mu seumconservatrice kennen. I-Iun roma n
ce volgt het stereotype Hollywoodm odel. Tegenover deze verhalen
staat een gekostumeerde reconstructie van De A mbassadeurs, bij wel
ke gelegenheid de beide diplomaten de relatie tussen kunst en poli
tiek, voorstellin g en macht bespreken.

Het over elkaar heen leggen van deze verhalen laat zien in wat
voor thema's MA RTINIS geïnteresseerd is; de veelvoud van diplom a
tieke bedoelingen, de mee rvoudige subteksten van deze en andere ge
spreksvormen, en dit als metafoor voor het creatieve proces.

Schijnbare onschuld

T oeëigeningsstrategieën zetten deze tendens voort en trekken zo de
begrippen identiteit en 'het echte' in twijfel. Welk beeld van de we
reld is juist of echter? Kan een gezichtspunt de voorkeur hebb en bo
ven een ander ? Kan he t echte, of een ben adering daarvan gelijk ge
steld worden aan kennisbegrippen, en dus macht?

Of is het idee dat een gezich tspunt beter is vals en zijn alle stand 
punten even juist, zodat kennis/macht afgebroke n worde n? Om te be
ginnen zou men kunnen denken dat MARTI NIS suggereert dat het
politie ke boven het artistieke gaat want uitei ndelijk wordt de kun ste
naar uitgeschakeld. Aan de andere kan men denken dat zo'n stereo
tiep beeld van kunst en politiek door het schijnbaar te bevestige n juist
bekritiseerd wordt, ja zelfs aan een ware beelden storm wordt blootge
steld. Door definitieve uitspraken uit te stellen suggereert MARTI NIS
alternatieven; de droge onp artijdig heid van Dweil Moves maak t het
moe ilijk om de plaats van de kunstenaar te bepalen ten aanzie n van
de prob lemen die hij in het werk aan de orde stelt .

Het byzantijnse van de conversatie tussen de diplo maten staat in
contrast tot de schijnbare onschuld van de kunstenaar, een onschuld
die allerlei gevolgen heeft. Kan de kuns tenaar die zichzelf als het eeu
wige slachtoffer ziet beweren een beter me ns te zijn? Is onschuld een
luxeartikel, een waanvoorstelli ng als men ook de macht van de beeld
produce nt en de daarmee samenhangende andere machtsvormen er
kent en te gelde maakt? De positie van de kunstenaar kan dus ofwel
decadent ofwel dub belhartig gevonden worden, terwijl de politieke
konkelarij van de diplomaat daarbij gunstig afsteekt door het bewus te
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e D ALI BO R MARTI NIS is lecturer at the department of Film and TV of

the ACADEMY FOR D RAMA AND ART of the University of Zagreb. He

started working with video in 1973. He made a number of tapes in

collaboration with SANJ A IVECOVlé. In October, a book will be publis

hed about their work: MARTI NIS & IV ECO Vl é, Video Works 1973

1987.

MARTI NIS' Dutch Moves was commissioned by the Z D F. The location of the tape is Amsterdam; it was

produced by MEATBALL, The Hague. At the centre of the video is the painting The Ambassadors (1533) by

HANS HOLBEIN. SIMON BIGGS tries to find out about the complex structure of this thrilling tape.

DM DU1Ch Moves (de 'rv -kiiker/the viewer)
.complex and layered, in both content and form, Dutch Moves inte
grates - via scratch-like editing, appropriational strategies and meto
nymics- a diversity of narrative structur es. It is in th is integration of
essentially ster eotypical forms - including the spy fi lm, the Minima
list fi lm, the Art f ilm , etc- tha t MARTINIS' sense of inve ntio n and
the appropriatness of his use of video becom e ap parent .

The double and its relationsh ip to th e original is a recurring motif.
MART INIS allows nothing to remain fixed as each sign or passage is
implicated in its own Byzantine artificiality. The viewer is placed
within the tape as both antagon ist and protagonist throu gh identifica
tion with the artist - the (male) art ist cha rac ter within th e piece (an
im possibly idea lised form of the mute and passive)- and a be-suited
male cha rac ter of ambiguo us proport ions (overseer/prograrnmer/vie
wer ?). The exact role of this latter character is complex and indistinct
- is he controller or viewer? Is this pe rsona used as a formal de vice to
integrate diverse material or is his significanee cent ral to a reading?

Footnote

HOLBEINS paint ing The A mbassadors for ms the ce nt ra l visual device
in the tape, that which would seem to both in form it and inspire it.
This image recurs in various forms - as a table au vivant recreation , a
partially animated repli ca and as the paint ing as seen in the museum.
The Ambassadors depi ets two diplomats facing the viewer, behind
them a table covered with obiects suggesting the symbolic manifesta
tion of seventeenth century power. In the lower foreground is what
appears to be an abstra ct image, floating above the picture plane,
which when viewed from the correct angle resolves into an anarnor
phic image of a human skull. The significanee of this footnote to th e
rest of the painting is fairl y clear and Dutch Moves can, in its entirety,
be seen as an adjunct to HOLBEINS political statem ent, extending the
question to address the role of the artist (HOLBEIN/MART INIS/ideali
sed art ist) rela tive to th is project. Altho ug h MARTINIS explores the
implications of th is en igm atic political statement the devices employ
ed also distan ce the viewer fro m th e subject, repli catin g on th is level
an aesthetic of distance that permeates the work. At times the piece
appears to be a parod y -of gre at art, of political ma ch inations, of how
one th ing can be seen as very different fro m various point s of view.

Dutch symbolism

An artist arr ives in Amsterdam air port and (perhaps accidentally, per 
haps intentionally) videotapes a clandestine meeting between two Bri
tish Secret Serv ice men. Realis ing their cover has been blown the y
leave, and th en follow their atternpts to discover and dea l with the ar
tists intentions. Meanwhile the artist - who is mak ing a videotape
using the ph ysical machinations of such Dutch symbols as windmills
and the canal bridge- has become invol ved with a female museum
curator, the courtship following the stereotypical model as found in a
Hollywood romance. Contrasted to these narratives is a costumed re
construction of The Ambassadors, the two diplomats using the opp or
tunity to discuss the relationship between art and pol ities, representa
tion and power.

The layering of these narratives reflects the nature of MARTINIS'
thematic concerns; the multipl icity of diplomat ic intentions, the plu 
ralist subtexts of th is and other forms of discourse, and th is as a me
taphor for the creative process.

Seeming innocence

Strategies of appropriation extend this tendency and thus question
notions of identity and the realoWhi ch view of the world is correct, or
more real? Can one perspective have preeedenee over an other? Can
the realor one approach to it be equated with ideas of knowiedge,
and th us power, or is it th at the notion of a viewpoint of preeedenee is
spurious, all positions being equal-thus deconstructing knowledge/
power?

Initi ally MARTI NIS could be seen to be suggesting th at the political
has preeedenee over the artistic, for ult imately the artist is eliminated .
However, by seemingl y rein forcing such a stereotyped view of art and
politics a critique can be seen to be in operatio n, if not an iconoclastic
attack. It is in the suspension of de finit ive statements that MARTINIS
suggests alternatives, the dr y, cool and non-iudgemerttal character of
Dutch Moves making it difficult to place the artist fir mly relative to
the field of concerns addressed in the work.

The Byzantine qualities of the conversatie n between th e diplomats
is contrasted against the seeming innoc ence of the art ist - an inno
cence of mixed consequences. Can the artist, seeing themselves as the
perpetual victim , claim the moral high ground? Is innoc ence a luxu 
ry, a delusion, when one also recognises and capitalises on the power
of a producer of representations and its implicit relationship to other
forms of power? The position of the artist can thus be seen as either
decadent or duplicitous, whilst the political machinations of the di
plomat seems refresh ing due to its own cogniscance and therefore, if
no more real, at least less self-contradictory and deluding. However, if
the artist has lost the historical moral high ground (the loss of rnoder
nism, perhaps? ) they are still in the better position, in part due to
their social advantage, to problematise their own space, the dynamics
of their constitution, whereas the diplomat remains unaware of the
simplifications the y employ.

The opening scene of DU1Ch Moves portrays the pet ty theft of a bi
cycle , as observed by the bus iness suited man who, it is suggested, has
the capacity to move governments and eliminare th ose in his way.
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ervan. Al is het dan niet juister , het is op z'n minst consequenter en
minder misleidend. Maar , ook al heeft de kunstenaar zijn historische
morele hoogstaandheid verloren (misschien door het verlies van het
modernisme ?) dan is hij toch nog beter af. Dit komt deels door zijn
sociale voordeel, doordat hij zijn eigen ruimte aan de orde kan stellen,
door de dynamiek van zijn gestel terwijl de diplomaat onbewust blijft
van de simplificaties die hij gebruikt.

hand elt het begrip waarde redundant wordt en opportuniteit de re
gel? Is -concluderend- objectiviteit eigenl ijk wel een reële mogelijk
heid , of is het een onmogelijk ideaal? MARTI NIS opent een gebied
dat onduidelijke grenzen heeft en men wordt tenoverstaand e van zul
ke onopgeloste en wellicht onoplosbare problem en ertoe gebracht
vraagtekens te zetten bij de waarn emingen van zowel kijker als kun-
stenaar. Vertaling: BarbaraGroenhart

De beginscene van Duteli Moves laat de onbenullige diefstal van
een fiets zien, zoals die waargen omen wordt door de man in het nette
pak die -zo als de indruk wordt gewekt- regeringen kan laten doen
wat hij wil en zo nodig onschadelijk maken . Hier wordt MARTI NIS'
standpunt wellicht een beetje duid elijker doordat misdaad en het be
lang ervan onderzocht wordt. De rollen van de kun stenaar en de han
delaar in macht kunnen als gelijkwaardig gezien worden; hun daden
hebben dezelfde bedoeling en verschillen alleen in de mate waarin ze
zich vertakken.

Het argument dat onschuld corru ptie verwerpt is dus van de baan
hoewel we met de vraag blijven zitten of de misdaad nu schuilt in de
intentie of in het resultaat ervan.

Moreel dilemma

De ene diplomaat zegt tegen de ander: K an de politieke daad een es
th etische waarde hebben of een schoonheidswaa rde? Hier kunnen
twee suggesties onderscheiden worden. De eerste is dat de heden
daagse kunstenaar mogelijk geconfronteerd wordt met sociale overbo
dighe id of met de noodzaak zich aan te passen, aangezien de waarden
die tekenend geacht werden voor het kun stzinni g proces geannexeerd
worden of reeds zijn door andere macht en. T en tweede lijkt deze uit
spraak het verschil tussen artistieke en non-artistieke waardesystemen
uit te wissen. Een direkte mogelijkheid die hier naar voren komt is
dat dit opgevat zou kunnen worden als een argument voor kun st in
dienst van part ij-politieke bedoelingen of ideologie (of het nu propa 
ganda of protest is), of zelfs het idee dat terr orisme als een vorm van
performance-kun st gezien zou kunnen worden. Aangezien er in
Dutch Moves voor geen van beide bewijs is of voor welke ande re le
zing dan ook moeten we concluderen dat MARTI NIS zijn eigen stand
puntachterhoudt (en zodanig in zekere zin zijn voorkeur verraadt) zo
als hij in zovele opzichten in deze tape doet.

Terwijl hij informatie verschaft en mogelijke lezingen aan de hand
doet is hij tegelijkertijd heel voorzichtig niet door te slaan naar een be
paalde richting en nodigt hij de kijker uit zelf op te gaan in de proble
matiek van de situatie. Is dit een uit de weg gaan van de problemen of
een bijzonder verfijnd standpunt, dat een ruime blik toestaat die niet
belemmerd wordt door een dialektische uiteenzett ing; een product
van het 'objectieve oog' ?

Wil MARTIN IS het idee van de dood van de schr ijver, het verlies
van een zekere blik tot het extreme doorvoeren en zo de kijker in zo'n
open en onzekere ru imte plaatsen dat hij/zij net als de kunstenaar geï
soleerd wordt in een positie van morele inactiviteit en besluitel oos
heid? Of is het zo dat MARTIN IS wil weerspiegelen wat hij ziet als het
morele dilemma van onze cultuur (in oost en west)?

De beide diplomaten wier dialoog geen moment en ig bepaald
standpunt suggereert zijn het middelpunt van deze dynamiek.Zij zien
geloof of vertrouwen, zekerheid en beslisthe id als een bewijs van
zwakte; een ontoe laatbaar afglijden naar het subjectieve. Is het zo dat
in dit kader waar in men begripp en als subjectiviteit en objectiviteit be-

DM Dutch Moves (de vrouw/the woman)

eMARTINIS' position is perhaps part ly illuminated here, as the nature
of crime, its value, is questioned. The role and status of the artist and
power-broker can be seen as equivalent, their actions motivated by
the same intent and differing only in the degree of the ir rarnifica-
tions. As such, the argument that innocence disallows corruption is
removed although we are still ieft with the problem as to whether the
crime is in its intent or its product?

Moral dilemma

One diplomat remarks to the other: Can the politicaI act have aesthe
tic value, or ha ve value in terms of beauty? Here can be seen two
suggestions. Firstl y, that today the artist is possibly faced with social
redundancy or realignment as those values believed central to the ar
tistic process are, or have been , appropriated by other forces. Second
ly, this statement seems to dissolve notions of difference between ar
tistic and non-artistic systems of value. One immediate possibility that
emerges here is that this could be seen as an argument to justify the
notion of an art in the service of political partisan intentions or ideo
logy (whether as propoganda or dissension), or even the idea of terro 
rism as a form of performance art .

That there is no fur ther evidence in Dutcn Moves to support ei
ther, or any other, reading we have to take the viéw that MARTIN IS is
again reserving his position (and thus, in a fashion , stating his prefe 
rences) as in so man y aspects of this tape , placing information and po
tential readings before us but taking the utmost care not to let the sca
les tip in any particular direction , inviting the viewer to revel in the
problematics of the situati on. Is this an avoidanee of the issues or a
particularly sophisticated position , allowing breadth of vision unim
peded by a dialectical exposition; a product of the objective eye?

Is it that MARTI NIS wishes to take the not ion of the death of the
author, the loss of the resolute eye, to the extreme, thus placing the
viewer in such an open and problematic space that they , like the ar
tist, have been isolated in a corner of moral inac tion and inde cision ?
Or is it that MARTI NIS wishes to reflect what he sees as the moral di
lemma of our culture (both East and West)?

The two diplomats, whose dialogue never for a moment suggests
the adoption of any particular viewpoint are the focus of this dyna
mic. They see belief or faith, certainty and decision, as a display of
weakness - an una ffordable descent into the subjective. With in this
frame work, dealing with notions of objectivity and subiectivity, is it
that the idea of value becomes redundant and expediency become s
the rule? Following from this, is obiectivity at all areal istic option, an
ideal of impossible demensions? MARTI NIS opens up terr itory that is
indistinct in its borders, and confronted with such unresolved, and
perhaps unresolvable, issues one is led to questi on the resoluti on of
bath the viewer and the artist.



(ingezonden mededeling)

[11'5 BUZZING WITH RUMOURSI

HET GONST VAN DE
GERUCHTEN

55

SERVAAS·ENTREPOTDOK 84A-AMSTERDAM 'KUNST OVER DE VLOER' 15-8127-9·'87 14-18H

~" '"..»-::-~~. ' ,' . :: ......,......
........ .ss- ;.: "" .. . . . - ". '

(. . .

UITGEVER/ PUBLISHER Stichting
,\\ EDI '\ ,\\ X I'IC, Binnenkadiik 191,
1018 ZE Amsterdam Ne derland,
t.020 241054

REDACT IE/ EDITORS [ans Possel,
Willem Velthoven

T YPEWERK/TYPE-WRITI NG

G reetie Koops

VERT ALERS /TRANSLATORS

Gi sela de Bruyn Groningen,
Barbara G roenh art Amsterdam ,
Gabi Precht l G roni ngen ,
Fokke Sluiter G roningen ,
Annie Wright Amsterdam

COPYRIGHT De auteurs/the authors

VORMGEVING /DESIGN

No rmaa lontwerpVelthoven
G ron ingen /Amsterdam

ZETW ERK /TYPE.SETTING

Perscombinatie , Amsterdam

DRUK /PR INTING DrukGoed,
Amsterdam

BIND EI' /BINDlI'G

Binderij Amsterdam, Amsterdam

BIjDRA GEN/CONTRIBUTI ONS worden
belangstellend tege moetgezien.
Desalniettemin kunnen wij geen
verantwoordelijkheid aanvaa rden
voor toegezonde n tapes, foto's ete.
Als prijs gesteld wordt op
teru gzend ing, retourporto
bijsluiten/are looked foreward to with
intere st. Still we can not take any
responsability for tapes, foto's etc.
sent to us. If you want your materi al
returned , Please enclose
returnpostage.

DISTR IBUTI E/DIST RIBUT ION

Nederland: Betapre ss, Gi lze 01615

7800 / Stichting Mediarnatic Great
Britain: Perform ance Magazine,
London T 01-7391577 Spain:
Metr ènom, Barcelona T 93-31061626

WesrGermany: 235 Video, Cologne
T 0221-523828 USA : Art in Form ,
Seaul e-WA T 206·623638 I

ABONN EMENTEN/SUBSC RI PT IONS

4 nummmers/issues: Nederland:
particulieren [3 0,
instellinge nlbedrijvenf45,- Maak dit
bedrag over op giro 4412210 t.n.v,
Mediarnatic Amsterdam.
Europe:/SO,-Overseas:f60,
Abonnemente n kunnen elk nummer
ingaan en worden stilzwijgend
verlengd tenzij is opgezegd voor
verschijnen van het laatste nummer
van het lopende
abonne ment/Subscriptions can start
every issue and will be renewed
tacitly unless terminated before
appea rance of the last issue of the
current subscription.

DEZE UITG AVE/THIS PUBLICATION is
mede mogelijk gemaakt door een
financiële ondersteuning van het
mini sterie van wvc en het PRINS

BERl" 11,\IW FOl" DS / was also made
possible by the financial support of
the Dutch Ministry of Culture and
by the PRI :-': S BERNII ,\RDFO NDS .

MEDEWERKERS AAN DIT

NUMMER/CONTRIBUTORS TO THIS

ISSUE: SI.\ \O N B1GGS Australisch

beeldend kun stenaar in
Londen/Australian artist in Lond on.
,\\,\ X BRUIl'S,\\ ,\ kunsthistoricus in
Amsterdam/art historian in
Amsterdam. IlI ETER D,\ NIELS

kun sthistoricus in Bonn /art historian
in Bonn . I:-':G O G ü:-':T II ER kunstenaar
in D üsseldorf/artist in Dü sseldorf.

JO U" E "LEEREBEZE.\\ beeldend
kunstenaar in Amsterdam en
direkteur van De Zaak
G roningen/artist in Amsterdam and
director of De Zaak Groningen.
FRIEDE ,\\ '\ :-'::-': .\ \ '\ LSCII is
kun stcriticus in Keulen/art critic in
Co logne. IMUBOR .\ \ '\ RT IN IS

kunstenaar in Zagreb/artist in
Zagreb. PI ET ER B,\ ,\ N .\ \ü I. LER

beeldend kunstenaar in
Hen gelo/art ist in Hengelo. ROB

PERR I~E publicist in Amsterda m en
voorzitter van TBA en Co n
Rum ore/writer in Amsterd am and
chairman of the board of TBA and
Con Rum ore. M,\R IE '\DU,E

R'\J'\ NIlR E'\"\ kun sthistoricus in
Leiden/art historian in Leiden .
I.ID EWIJD E DE 5,\ \ ET

kunsthistoricus/art historian in
Amsterdam REIN WOLFS redacteur
van Beeld Amsterdam/editor of
Beeld Amsterda m.



• • • 15 ZES WEKEN LANG ••• ZOLANG HUI SVESTEN BEWON ER S E N B EOR I..JVEN OP HET AM STERDAMSE ENTREPOT

DOK ( B I ..J ART IS ) KUNSTE N AARS IN EEN OMGEV ING D I E NORM AAL PR iV É IS. 40 FOTO- , V I D E O P R O ..JE C T E N E N

INSTALLATIES , D IRECT OP DE EXPO SITIELOCATIE GEËNT, VORMEN EEN M ANI F ESTAT I E DIE HEEL VEEL ME ER IS

DAN EEN KUNSTTENTOO NSTELL I N G . KUN ST 0 V ER 0 E VLD ER IS EE N V IS U EL E T R A C T A T I E, TEMEER

OMDAT DE LOCATIE , EEN 1 9E-E EUW S PAKHUIZEN CO M P L E X DAT ONLANGS G E R E S TAU RE E R D WERD , VOOR EEN

SCHITTEREND CONTRAST ZORGT. TOEGANG f 7 ,50 , C..JP/COLLEGEKAART/65 + EN GROEPEN f 5 ,- P .P.

WOENSDAG/ZATERDAG 1 3 - 1 B UUR , ZONDAG 14- 1 BUUR .

FRANKLINAALOERS WIJAN DA OEROO TEUNHOC KS SERVAAS

HANS AARSMAN PIETO/fLEMAN PAUL OENHOLLA NOER JEFFREY SHAW
PETER BAREN WINFRED[VERS NANHOOVER TJARDASIXMA

WOUT BERGER REINIER 6ERRITSEN MADELONHOO YKAAS ELSASTANS flfL O
HANS BIEUN KRIJN61[lEN HE LENAVAN OERKRAA N W, STEVENS

JOHNBL AKE TH EO VAN60BH MICHEL S, KRIYIANOWSKI HE NK TAS
HENZEBOfKHOUT DIRK 6ROENE V[l O PAUL VAN LOENEN ANDRÉ THIJSSEN

MARlUSBOENOER MARTIN 6ROOTENBOER PAULOENOO IJER JULIAVENTURA
MARLO BROfKMANS NDEL HAROING DO M I N I ~ UE PELLfTfY TONZWER VER

MI CHELCAROENA BARE ND VAN HERPf TOMPUCKfY

INSTALLATIES

<:)

..--o
-..
E
E
~ ,

..
E

.. E
<7> :>

c

LLI

~ o
o

~~
o

. - 0 LLI

c ~
o
o
>

Athena

De boekhandel voor architectuur,
kunst , li teratuur, muziek, theater

en typografie.

Athena 's Boekhandel

Oude Kijk in 't Jat straat 42
9712 EL Groningen
telefoon 050-125593






